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Das nächste Heft dieses Jahrgangs ist gewidmet dem Thema: 


„KUNST IN FERNEN ZONEN“ 


Professor A. E. Brinckmann eröffnet das Heft mit einem Aufsatz: Gauguin bei den Wilden; 
Erika Tietze-Conrat (USA) schreibt über einen deutschen Graphiker der Dürer-Zeit: Melchior 
Lorich, der in Deutschland noch fast unbekannt ist. Von E. Krauß veröffentlichen wir eine Reihe 
Fotos indischer Bauten. Gustav Faber erschließt uns die Welt des tropischen Barock; in einem 
zweiten Aufsatz gibt er einen Überblick über den Stand der modernen Graphik in Latein- 
amerika. Franz Winzinger schreibt über den farbigen chinesischen Holzschnitt; Kurt Erdmann 
über eine sassanidische Silberschale. In einer umfangreichen Besprechung berichtet Otto Kümmel 
über neue amerikanische Veröffentlichungen zur Kunstgeschichte Ostasiens. Neben zahlreichen 
Schwarz-Weiß-Abbildungen enthält das Heft drei farbige Tafeln: 

Gauguin, Tahiti; Unbek, chin. Meister; Die Kangfrüchte; Hiroshige, Landschaft mit Brücke. 


Unverlangte Manuskripte werden nicht zurückgesandt. 
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Max Hunziker, Illustration zu „Simplizissimus“ 
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WALTER EIMER, ZORICH, GROSSMÜNSTER ÜBER ALTSTADT (1948) 


ECKART PETERICH 


BETRACHTUNGEN ÜBER DIE SCHWEIZ 


Daß die folgenden Betrachtungen auch nicht den ge- 
ringsten Anspruch auf Vollständigkeit machen, ver- 
steht sich eigentlich von selbst. Für Leser geschrieben, 
die von der Schweiz wenig wissen, werden sie den 
Kennern jenes Landes kaum etwas Neues bringen 
und Schweizern vielleicht sogar gemeinplätzig schei- 
nen. Sie wollen nichts anderes sein als die ersten 
Worte eines Gesprächs über die Schweiz, das in den 
weiteren Beiträgen dieses Heftes fortgesetzt wird. 
Landschaft 

Weil Alpen und Jura vier Fünftel der Oberfläche des 
Landes bedecken, darf man es ein Gebirgsland nen- 
nen. Das führt freilich zu falschen Schlüssen, wenn 


man vergißt, daß die anderen Teile des Landes von 
der Natur überaus begünstigt worden sind. Vom Bo- 
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densee bis nach Basel ist das Klima eines der milde- 
sten im deutschen Sprachbereich; wenige nordfranzö- 
sische Landschaften haben etwas so Südliches wie die 
um Genf, Lausanne, Neuenburg; das Tessiner Klima 
ist ein rivjerahaft subtropisches. In diesem Gebiet 
wohnen heute die meisten Schweizer. So werden die 
großartig- wilden Alpeneinsamkeiten von dichten 
städtischen Siedlungen umkränzt: wer über die In- 
nerschweiz hinfliegt, kann manchmal den Menschen 
vergessen, wer aber die Nordschweiz durchwandert, 
sehnt sich oft vergebens nach einer Stunde des Allein- 
seins. 


Menschen 
Durch diese Doppelnatur ihres Landes haben die 
Schweizer wie wenige Völker Anteil an Natur und 
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Kultur zugleich. Als Hirten und Bergbauern sind sie 
nüchtern, tüchtig, sparsam, ja karg, oft rauh, nicht 
selten scheu, manchmal fremdenfeindlich, überaus 
langsam und gründlich in jeglichem Tun, voll Sinn 
für Bodenständiges und Überliefertes; als Städter be- 
weglich, reise- und bildungsfreudig, sprachgewandt, 
sehr gescheit, überaus kritisch, voll Wissen um ver- 
feinerte Lebensformen, für alles Neue innerlich be- 
reit, vor allem auch für das Technische, durch das sich 
manche von ihnen schon bis zur Verweichlichung hin 
haben verwöhnen lassen. Stadt- und Landbewohner 
schließen sich und ihre Welten keineswegs gegeneinan- 
der ab: so träumt der Züricher in den neuesten Wohn- 
maschinen von selbstbezwungenen Viertausendern 
und die Bernbieter Bäuerin buttert mit Elektrizität. 
Zu dieser Doppelnatur der Schweiz kommt hinzu, daß 
ihre Kultur an den drei reichsten europäischen Kul- 
turen alten und lebendigen Anteil hat, daß sie ihre 
Bildung sowohl dem katholischen wie dem prote- 
stantischen Christentum dankt, daß sie die Heimat 
freisinniger und fortschrittlicher Gedanken jeder Art 
und von jeher eine Zufluchtstätte für freiheitlich und 
gerecht denkende Menschen, ja für Erneuerer. und 


Revolutionäre ist. Zwei sehr starke Naturen, drei - 


sehr große Kulturen, die bedeutsamsten, die ältesten 
und die neuesten abendländischen Weltanschauungen 
begegnen, überschneiden, durchdringen und ergänzen 
einander auf dem Gebiet der Eidgenossenschaft. 

Eine der schönsten französischen Landschaften: die 
um den Genfer See, kennzeichnend deutsche, lieblich- 
romantische Gegenden überall dort, wo man Schwei- 
zerdeutsch redet, italienische Täler, Dörfer und Städt- 
chen wie man sie sich italienischer nicht denken kann, 
bewohnt von den unprovinziellsten aller Nichtpariser 
„Franzosen“, überaus tüchtigen, ernsten, zart empfin- 
denden „Deutschen“, echt mittelmeerisch nüchter- 
nen, gescheiten und humanen „Italienern“, von über- 
zeugungsfesten Protestanten und glaubenseifrigen Ka- 
tholiken, Freisinnigen aller Schattierungen und einer 
freiheitlich, fortschrittlich und sozialistisch gesinnten 
Arbeiterschaft, all das durch eine großartige Urnatur 
mehr miteinander verbunden als von einander ge- 
trennt: welche größere, welche erfreulichere Vielfalt 
ließe sich denken? Und doch hat diese Mannigfaltig- 
keit weder zur Zersplitterung, noch zur Auflösung ge- 
führt. Denn wenn die Kulturlandschaften der Schweiz 
nach Westen, Norden und Süden hin weit offen 
stehn, so schließen sie sich doch fest an das heimat- 


liche Gebirge, die Burg ihrer gemeinsamen Freiheit; 
Welt- und Heimatsinn entfalten sich gleich rein und 
stark; und der, dem einer von diesen beiden Sinnen 
fehlt, wird die Schweiz nie verstehen lernen. 
Geschichte 

Die Geschichte der Schweiz ist zuerst die eines Kamp- 
fes um die Freiheit, dann die der Verteidigung der 
Freiheit. Die Freiheitsliebe war am glühendsten unter 
den eigentlichen Alpenbewohnern, die selbst von den 
Römern nie völlig unterworfen worden sind. Als 
die nördliche und westliche Schweiz mitsamt dem 
hochburgundischen Reich an das deutsche kamen und 
geistlichen und weltlichen Herren untertan waren, er- 
hielten sich in der Innerschweiz die drei Urkantone 
fast völlige Unabhängigkeit, vor allem Uri, das den 
wichtigen Gotthardpaß schützen oder sperren konnte. 


Sie wurde ihnen von deutschen Kaisern mehrfach - 


verbrieft. Wenn sie bedroht erschien, wußten die von 
Uri, Schwyz und Unterwalden sie kräftig zu vertei- 
digen, vor allem gegen die Habsburger. Ihr ältester 
Bund und jene Kämpfe spiegeln sich zugleich deutlich 
und dichterisch in den ergreifenden Geschichten vom 
Rütlischwur, vom Geßler und vom Tell. 

An jenen Bund der Bergschweizer schlossen sich 
immer mehr freiheitsliebende Landschaften und 
Städte an. So entstand die Eidgenossenschaft: ein Bund 
freier Staaten. Um ı500 wurde dieser Bund tatsäch- 
lich vom Reiche unabhängig, was ihm freilich erst 
im Westfälischen Frieden völkerrechtlich bestätigt 
wurde. Die Verfassungen der einzelnen „Orte“ des 
Bundes waren teils demokratische, teils zunftaristo- 
kratische oder patrizische, nie aber feudale. Dadurch 
fehlte vom vierzehnten Jahrhundert an in der 
Schweizer Geschichte eine politische Macht, die für 
die deutsche fast bis ins zwanzigste hinein mehr in: 
ungünstigen als im günstigen Sinne entscheidend blieb. 
Vom Dreißigjährigen Krieg und seinen furchtbaren 
Folgen für Wohlstand und Seelenleben der Deutschen 
ist die Schweiz trotz mehrerer heftiger Glaubens- 
kriege so gut wie verschont und dadurch in vielem 
heiler geblieben als ihre Nachbarn nördlich des 
Rheins. Als nach dem Einmarsch der revolutionären 
Franzosen 1798 die „eine und -unteilbare helvetische 
Republik“ gegründet worden war, gewann das noch 
in manche mittelalterlihe Unfreiheiten verstrickte 
Land die Gewissens-, Religions-, Presse-, Gewerbe- 
und Handelsfreiheit zu den alten Freiheiten. hinzu, 
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etliche Standesunterschiede wurden aufgehoben. Und 
schon unter Napoleon I. wurde äuf Betreiben der Eid- 
genossen die kantonale Bundesverfassung wieder her- 
gestellt, in der von altersher so viele helvetische Frei- 
heiten wurzeln. Zwar mußte sich auch die Schweiz 
in der Restaurationszeit im Sinne der Heiligen Al- 
lianz zu manchen Gewissensbeengungen bequemen, 
doch der Widerstand gegen den Metternichschen Un- 
geist war lebhaft und wirksam, vor allem nach der 
französischen Julirevolution. 

Zwischen 1830 und 1831 gaben sich zwölf Kantone 
rein demokratische Verfassungen, die andern refor- 
mierten die ihren im freiheitlichen Sinne. Über den 
Verfassungsfragen, noch mehr über den konfessio- 
nellen Gegensätzen kam es dann zu ernsten inneren 
Kämpfen. Sie gipfelten 1847 in einem Bürgerkrieg, 
dem sogenannten Sonderbundkrieg, der dadurch aus- 
gelöst wurde, daß die Liberalen die Landesverweisung 
der Jesuiten durchgesetzt hatten. Er endete mit dem 
Sieg der Liberalen, doch ohne ernstliche Kränkung der 
Besiegten. Nur das Jesuitenverbot blieb bestehen und 
beeinträchtigt noch heute die sonst fast vollkommenen 
helvetischen Freiheiten. 

Schon ein Jahr nach jenem Kriege gaben sich die Eid- 
genossen in Eintracht jene überaus freiheitliche Bun- 
desverfassung, deren hundertjähriges Bestehen sie im 
Jahre 1948 feierten. Nachdem die Demokraten in vie- 
len Ländern harte Niederlagen erlitten hatten, wurde 
die Schweiz zur zweiten Heimat aller Freigesinnten. 
Sie gewährte ihnen, auch auf die Gefahr von Zwisten 
mit ihren mächtigen Nachbarn hin, in großzügiger 
Weise Asyl. Von da an ist ihre Geschichte die der Ver- 
teidigung ihrer Unabhängigkeit, der Wahrung ihrer 
Neutralität, der Schlichtung zwischenstaatlicher Strei- 
tigkeiten, der Schaffung völkerverbindender Abkom- 
men, wie es die Genfer Konvention und der Weltpost- 
verein sind, der Mehrung ihrer inneren Freiheiten 
und der Verbesserung ihrer sozialen Gesetzgebung. 
Wie im ersten, so hat die Schweiz auch im zweiten 
Weltkrieg eine vollkommen friedliche und unpar- 
teiische Haltung eingenommen. Man wirft ihr heute 
vor, daß sie dem Faschismus Waffen geschmiedet habe. 
Auf diesen nicht unberechtigten Vorwurf erwidern 
manche Schweizer, sie hätten ohne die deutsche 
Kohle nicht leben können. Wiederum gewährte das 
Land zahlreichen Verfolgten seinen Schutz. Daß die 
Bundesbehörden das Asylrecht nicht noch großzügiger 
handhabten, als sie es tatsächlich gehandhabt haben, 
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wird ihnen von Schweizern wie Nichtschweizern nac- 
gesagt. Auch hier haben wirtschaftliche Bedenken eine 
unglückliche Rolle gespielt, dann und wann die see- 
lische Pest des Antisemitismus, von der auch manche 
Schweizer angesteckt sind. Aber fast die gesamte Na- 
tion stand innerlich auf Seite der Verfolgten und des 
Antifaschismus. Das Rote Kreuz half Millionen von 
Kriegsopfern, vor allem den Gefangenen. Als der 
Krieg beendet war, tat das Land — und wir Deut- 
schen haben das in unvergeßlicher Weise an uns er- 
fahren! — Erstaunliches, um die Wunden zu heilen, 
die er geschlagen hat. 

Es steht heute fest, daß Hitler auch die Schweiz unter- 
jochen wollte, doch wissen wir noch nicht, warum er 
davor zurückscheute, Die starke Schweizer Armee und 
ihre festen Stellungen haben das nicht allein vermocht. 
Er brauchte die Alpentunnel, um die Verbindungen 
mit dem Mittelmeer aufrecht zu erhalten. Wäre er 
über den Rhein gegangen, dann hätten die Schweizer 
diese Tunnel gesperrt, unter Umständen gesprengt. 
So hat ihnen wahrscheinlich ihre Stellung an den Al- 
penpässen ihre Unabhängigkeit vom Dritten Reich 
ebenso erhalten wie einst die der Urkantone vom 
ersten. 


Der Staat 


Es gibt wenige Länder, in denen der Staat eine solche 
Rolle im Leben seiner Bürger spielt wie in der 
Schweiz. Er spielt sie freilich nicht in dem tragischen 
Sinne, in dem er das in totalitären Staaten tut: als der 
allgegenwärtige Tyrann, oder in verelendeten wie dem 
unsern, wo er alle und alles in die Fesseln einer nicht 
weniger allgegenwärtigen Existentialbürokratie schlägt. 
Er plagt und quält die Bürger nicht, sondern er wirbt 
um ihn, indem er ihn durch seine Verfassungen stän- 
“dig zu reger Mitarbeit am Gemeinwohl erzieht und 
anhält, Es gibt von der Errichtung eines neuen Schul- 
hauses über Zollerhöhungen bis zu den schwersten po- 
litischen Fragen weniges, worüber in der Gemeinde, im 
Kanton, im Bund nicht abgestimmt würde, und zwar 
nicht nur in kommunalen, kantonalen und eidgenös- 
sischen Räten, sondern in vielen Fällen unmittelbar 
durch das Volk. In jedem Kanton gelten eigene Ver- 
fassungen, eigentümliche Rechte, wodurch die staat- 
lichen Verhältnisse mannigfaltig und. belebt bleiben; 
die örtlichen Kräfte wehren sich hartnäckig, wenn der 
Bund Neigungen zur Gleichmacherei zeigt, ja die Ber- 
ner Bundesbürokratie bleibt dem Bürger immer ein 
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wenig verdächtig und reizt ihn zum Spott; Welsche, 
Deutschschweizer, Tessiner gehen, wo sie das freut, ihre 
eigenen Wege und üben aneinander heilsame Kritik; aber 
das Gemeinsame, die Eidgenossenschaft, wird dadurch 
nirgends ernstlich gefährdet und der Bund kann die 
ihm übertragenen Aufgaben ruhig und erfolgreich er- 
füllen. 

Die wichtigsten dieser Aufgaben sind: die Außenpoli- 
tik, das Wehrwesen, der Verkehr, der Außenhandel 
und die Währung. Ziel der Außenpolitik ist die Wah- 
rung der Neutralität. Es ist bisher erreicht worden. 
Dem gleichen Ziel dient die Armee: ein Milizheer. 
Da der Schweizer weiß, daß er niemals zu einem An- 
griffskriege aufgeboten werden wird, ist er zumeist 
gerne Soldat. Daß jeder Bürger seine Waffen daheim 
im Schranke hat, gibt ihm ein Gefühl der Sicherheit 
nicht nur einem plötzlich einbrechenden äußeren, son- 
dern auch gegenüber jedem inneren Feind. Durch die 
Lage seines Landes und durch die Überlieferung dazu 
erzogen, nimmt er regen Anteil an allen Fragen des 
Verkehrs. Mit Recht ist er stolz auf die vortrefflichen 


Bundesbahnen und die flinke Post. Er sucht auch den 
zwischenstaatlichen Verkehr mit allen Mitteln zu för- 
dern, denn ohne Austausch von Menschen und Waren 
kann ein Gebirgsland, ein Land des Fremdenverkehrs 
und ein hoch entwickeltes Industrieland nicht leben. 
Die Schweizer sind darum entschieden freihändlerisch 
gesinnt. Eine zwar geschwächte, aber immer noch 
„harte“ Währung gibt ihnen eine starke Stellung auf 
den Weltmärkten. Seinen erstaunlichen Reichtum ver- 
dankt das Land neben dem zähen Fleiß seiner Bewoh- 
ner vor allem der zu oft vergessenen Tatsache, daß es 
seit rund hundert Jahren im wahrsten Sinne des 
Wortes keinen Rappen mehr in Kriegen „verpulvert“ 
hat. So wurde es zur Wohlstandsinsel im europäi- 
schen Elendsmeer, auf die wir nicht mit Neid, son- 
dern bewundernd und als auf ein Vorbild schauen 
sollten. Die wirtschaftliche Struktur der Schweiz ist 
eindeutig eine kapitalistische, aber das Wirken einer 
starken sozialistischen Partei, das Fehlen von Groß- 
grundbesitz, der freiheitliche Sinn und die Gerechtig- 
keitsliebe der Nation machen es’ unmöglich, daß die 
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Reichen ihre Macht ernstlich mißbrauchen, so daß 
echtes Elend eigentlich nur in entlegenen Bergdörfern 
zu finden ist. 


Kultur 


Ein schönes, friedliches, wohlhabendes, freies, an drei 
der größten 'abendländischen Kulturen anteilnehmen- 
des Land mußte ein Land der Kultur werden. Diese 
Seite des Schweizer Lebens wird auf den folgenden 
Seiten dieses Heftes deutlicher beschrieben werden. 
Dabei wird sich zeigen, daß die Schweiz Kunst und 
Wissenschaft nicht nur liebt, sucht, sammelt, fördert, 
schützt, sondern auch füllig hervorbringt. Welche Be- 
deutung sie für den deutschen Geist in den Jahren ge- 
habt hat, in denen er nur auf helvetischen Boden 
ganz frei war, läßt sich noch gar nicht abschätzen: ge- 
wiß eine entscheidende, Wer als Künstler oder For- 
scher je unter dem Schutze helvetischer Freiheiten ge- 
lebt und die unermüdliche Anteilnahme jenes Volkes 
am Geistigen erfahren hat, muß, wenn er über einige 
Vergleichsmöglichkeiten verfügt, dies Land für das er- 
klären, wo der Geist heute seinem Lebensgesetz, dort- 


hin zu wehen, wohin er will, vollkommener nachleben 
kann als in irgendeinem andern Lande Europas, viel- 
leicht der Welt. Von dem, was einst in den Urkanto- 
nen geschah und in Tells Taten zu jenem Mythos 
wurde, in dem alle ganz großen geschichtlichen Ge- 
schehnisse zu Bildern werden, an denen wir uns bilden 
können und sollen, von jener kreuzgezeichneten 
Fahne der Eidgenossen, die mir unter allen Fahnen 
immer als die schönste erschienen ist, ganz besonders 
als das Kreuz mit den gebrochenen Armen die Un- 
heilsrune Europas war, geht eine geistige und seelische 
Anziehungskraft ohnegleichen aus. Das entzückt, ja 
das verzaubert, vor allem in unsern Jahren der Be- 
engungen und Vergewaltigungen jeden geistigen und 
eben darum freiheitsliebenden Menschen so sehr, daß 
er die Fehler und Schwächen, die den Schweizern und 
der Schweiz wie allen Menschen und jedem Menschen- 
werk eigen sind, leicht, ja bewußt übersieht, um freu- 
digen Herzens eine Nation feiern zu können, von der 
man ohne Furcht vor Übertreibungen sagen darf, daß 
sie alles, was uns Europa lieb und wert macht, und ge- 
rade auch das beste Deutsche daran, rein vertritt, reich 
hervorbringt, kräftig mehrt und tapfer verteidigt. 


CUNO AMIET, SELBSTBILDNIS 
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FRANZ REDERER 


SAN FRANZISKO 


HANS SAHL 


FRANZ REDERER 


In einer Zeit, die sich in Experimenten und dem 
Suchen nach neuen Formen erschöpft, scheint es an- 
gebracht, auf einen Künstler hinzuweisen, dessen Werk 
den Anblick einer abgerundeten, in sich geschlossenen 
Entwicklung bietet. Franz Rederer, der in Zürich ge- 
borene, jetzt in Amerika lebende Maler, ist eine jener 
selten gewordenen, schöpferischen Erscheinungen, die 
es nicht nötig haben, das Geheimnis ihrer Kunst durch 
Programme und theoretische Erörterungen verständ- 
lich zu machen. Seine Bilder, die in nicht wenigen 
Ausstellungen Amerikas, von New York bis Chicago 


Franz Rederer, Selbstbildnis 


und San Franzisko gezeigt wurden, sind überall, wo- 
hin sie kamen, als Zeugnisse einer starken, ungebro- 
chenen Kraft gefeiert worden. Hier ist nichts von 
jener fragmentarischen Halbheit und Vorläufigkeit zu 
spüren, die so viele „Übergangserscheinungen“ unserer 
Zeit kennzeichnet. Wer einmal ein Gemälde oder eine 
Zeichnung Rederers gesehen hat, weiß, daß hier wie- 
der Begriffe und Maßstäbe am Platze sind, die den 
Vergleich mit den großen Meistern der Vergangen- 
heit erlauben. Denn was diesen Bildern ihre Bedeu- 
tung gibt, das ist nicht die Proklamierung irgend- 
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welcher Teilerkenntnisse, die sich nur allzu gern als 
letzte, „absolute“ Wahrheiten anbieten, sondern die 
Totalität einer künstlerischen Erfahrung. Rederers 
Kunst ist nicht modisch, sondern menschlich; nicht 
realistisch, sondern visionär; nicht intellektuell, son- 
dern geistig. Sie ist das Ergebnis einer künstlerischen 
Intensität, die aus dem zentralen Erlebnis eines stän- 
digen Überwältigtseins — Überwältigtsein von Men- 
schen und Dingen und von den Wundern der eige- 
nen Produktivität — ihre stärksten Spannungen und 
Antriebe bezieht. 

Man hat Rederer in Amerika einen „Expressionisten“ 
genannt. Aber diese Formulierung erschöpft nicht 
ganz jene Mischung aus Tradition und Moderne, die 
seine Kunst kennzeichnet. Klassisch im Sinn einer 
strengen, gebauten Form, „expressionistisch“ im Stil 
und Auftrag der Farben, stellt sie zugleich etwas 
durchaus Einmaliges und Persönliches dar. Rederers 
Kunst ist gebändigte Erregung, Form gewordene Ek- 
stase. Das Zurückgreifen auf das historische Erbe — 
das Helldunkel eines Rembrandt, den architektoni- 
schen Landschaftsstil eines Dürer, die Al-Fresko- 
Malerei eines Michelangelo — erscheint hier fast wie 
eine Art Selbstschutz, eine Präventivmaßnahme gegen 
das Abgründige und Chaotische der eigenen Natur. 
Es ist, als spürte man in diesen Bildern etwas von 
dem titanischen Ringen mit sich selbst, das einst die 
Klassik charakterisierte, jenes Verlangen, Ordnung in 
das Chaos zu bringen, dem Gesetzlosen ein Gesetz 
aufzuzwingen. 

Rederers Suchen nach menschlichen Inhalten drückt 
sich vor allem in seinen Porträts aus. Da sind die 
überlebensgroß gemalten Selbstporträts, Manifestatio- 
nen eines sich dramatisch auslebenden Temperaments, 
in denen die ewige Frage an das Schicksal: „Wer 
bin ich?“, die Frage aller Selbstporträts von Rem- 
brandt bis van Gogh, wie ein stummer Schrei fest- 
gehalten zu sein scheint. Da ist der wunderbar nach- 
denkliche Musikerkopf Alban Bergs, in dem die 
schwermütig-atonale Welt seiner Opern und Kon- 
zerte geheimnisvoll eingefangen ist, und in den . - 


wegten Farbmassen des Bildes drückt sich, wie über- 
all bei Rederer, eine ins Malerische übersetzte Musi- 
kalität aus, ein großartiges Musizieren und Konzer- 
tieren mit Farben und Formen, das viele seiner Ge- 
mälde wie Variationen ein und desselben Grund- 
motivs erscheinen läßt. Da sind die frühen Land- 
schaften aus Holland und der Schweiz und die späte- 
ren, die hiesigen, aus Kalifornien. Da sind Litho- 
graphien und Kohlezeichnungen, deren Striche sich 
tief in das Blatt eingraben wie schwarze Ackerfurchen: 
da sind jene Skizzen aus Amsterdam, die in der Ana- 
tomie der Linienführung an die Studien van Goghs 
aus seiner holländischen Zeit erinnern, und da sind, 
immer wieder, Köpfe — Köpfe von Frauen, Män- 
nern, Musikern. 

Es ist schwer, die Kunst Franz Rederers auf eine For- 
mel zu bringen. Die letzten Werte sind immer un- 
definierbar. Schönheit, Begabung, Intuition — dies 
alles sind Begriffe, die sich dem Zugriff rationalisti- 
scher Kunstbetrachtung entziehen. Historisch gesehen 
zeigt sein Werk in gewisser Weise den Weg an, den 
die Kunst in diesem Jahrhundert zurückgelegt hat, 
einen Weg, der aus der Aufgeregtheit der Zwanziger 
Jahre zu einer Beruhigung und Konsolidierung des 
künstlerischen Ausdrucks geführt hat. Daß dieser 
Weg notwendig war, geht aus den Bereicherungen 
hervor, die wir in der Zwischenzeit erfahren haben. 
Nun, da die Malerei sich aus den Fesseln des Natu- 
ralismus befreit hat, scheint es jedoch an der Zeit 
zu sein, die Periode des Experimentes (um des Experi- 
mentes willen) und der Formzertrümmerung als ab- 
geschlossen zu betrachten und zu einer Synthese zu 
kommen. Dafür ist Rederers Kunst ein Beispiel. Ge- 
boren aus dem Geist der Auflehnung gegen die ver- 
bürgerlichenden Tendenzen des 19. Jahrhunderts, setzt 
sie zugleich eine Tradition fort, die so zeitlos ist 
wie die Kunst selber, jene große Traditon der Men- 
schendarstellung, die von Holbein bis Hodler reicht 
und die nun hier, jenseits des Ozeans, in diesem be- 
deutenden Maler der Schweiz einen würdigen Nach- 
fahren gefunden hat. 
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DIETER KELLER 


OTTO MEYER-AMDEN 
1885-1933 


Das Leben des Schweizer Malers Otto Meyer-Amden 
ist fast gänzlich in der Stille verlaufen, und seine as- 
ketische Zurückgezogenheit, das Leise und Zarte der 
Bilder, hat ein Bekanntwerden des Werkes über einen 
kleinen Kreis hinaus auch nach seinem Tode verhin- 
dert. Die Bilder und Zeichnungen Otto Meyers sind 
klein im Format; dem Betrachter der miniaturhaften 
Bilder aber geschieht es, daß er verzaubert und er- 
griffen vor diesen Bekenntnissen eines Geistes steht, 
der inbrünstig das außerhalb einer sichtbaren Welt 
Liegende suchte, der „die unwillkürliche, innere Be- 
wegung des tätigen Künstlers“ darstellen wollte, der 
die Entzückung, das schöne Gleichnis im Bilde fest- 
zuhalten sich bemüht hat. Die innerliche Stärke sei- 
nes Glaubens wird für jeden vor den tieffarbigen 
malerischen Kostbarkeiten oder den feingezeichneten 
Blättern unmittelbar spürbar. Doch ist Gehobenheit 
des Gefühls und eine gesteigerte Empfindungsbereit- 
schaft notwendig, um die Lyrik dieser Schöpfungen 
empfinden zu können. Denn die Bilder Otto Meyers 
sind dem rohen Verstande kaum zugänglich; und dies 
ist — neben dem Abträgigen der Zeit — wohl auch 
der Grund dafür, daß so wenige von ihnen wissen. 

Otto Meyer wurde am 20. Februar 1885 in Bern ge- 
boren. Er war als Knabe Zögling des Berner Waisen- 
hauses, später Steindrucker- und Lithographenlehr- 
ling in Bern und Zürich. Dann folgten Jahre des Stu- 
diums an der Kunstgewerbeschule in Zürich, an der 
Münchener Akademie, die Wanderjahre, Paris und 
Straßburg, und danach, 1908 bis ı912, Stuttgart. 
Dort, zuerst bei Landenberger und dann bei dem 
großen Lehrer Adolf Hölzel, lernten sich die Freunde 
kennen, die in Gedanken, Begegnungen und Briefen 
eine Verbundenheit bewahren sollten, aus welcher 
so verwandte und so einzigartige Früchte des Wer- 
kes entstanden sind: Otto Meyer und Oskar Schlem- 
mer. Die Verschiedenartigkeit der Anlagen ergänzte 
sich in dieser exemplarischen Freundschaft auf das 
Glücklichste. Wo der eine zum Anregenden für den 
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Gefährten wurde, hat jener die Gedanken zur Voll- 
endung geführt, die dieser zuerst dachte. Die innige 
Verbindung blieb auch nach der Rückkehr Otto 
Meyers in die Schweiz, im Jahre 1912, bestehen, und 
die Briefe, welche im folgenden Jahrzehnt zwischen 
Deutschland und der Schweiz hin und her gingen, 
zeigen in Antwort und Frage den Unterschied nicht 
nur der Nationalitäten: weltoffen, im Weiten den- 
kend, fordernd und gebend der eine, in sich geschlos- 
sen, wägend, in Innerstes geborgen, gebend und neh- 
mend der andere. Hans Brühlmann, Willi Baumeister, 
H. A. Pellegrini, Paul Bollmann, waren die anderen 
Gefährten der Stuttgarter Jahre, denen Otto Meyer 
aus der Einsamkeit des Hauses in Amden über dem 
Walchensee verbunden blieb. Er lebte dort bis 1928, 
dem Jahr, in welchem die Berufung als Lehrer an die 
Kunstgewerbeschule ihn nach Zürich führte. Er ist 
dort am ı5. Januar 1933 gestorben. 

Von den frühesten Arbeiten, die sich erhalten haben, 
scheinen zarte Impressionen von meisterlicher Zeich- 
nung aus der ersten Stuttgarter Zeit der aufgeschlos- 
senen, glücklichen Stimmung dieser Jahre zu entspre- 
chen. Schon hier ist das Außerordentliche zu spüren, 
das Verhaltene, Tiefe, das große Ziel, zu dem alles 
in Beziehung steht. Oskar Schlemmer, welcher später 
das großartige Werk der Monographie des Freundes 
geschrieben hat, sprach in seinen Briefen und Tage- 
büchern immer wieder von ihm, dessen Schaffen aus 
einem Gefühlszentrrum entsprang, von dem Men- 
schen, der, immer zweifelnd, immer lauschend, auf 
die Geheimnisse der Umwelt und der Außenwelt 
hörte: „Es ist bei Otto Meyer alles da, nur in einer 
sublimierten. differenzierten Weise. Das Gerippe sei- 
ner Bilder bloßgelegt — und es ergäben sich mehr als 
eine Hülle, sozusagen Lagen und Schichten —, würde 
moderne Konstruktion, Form, Farbe offenbar wer- 
den lassen. Es ist eine hohe Weisheit und Würde bei 
ihm, zu verhüllen und zu verschleiern, was eines Ta- 
ges in seinem wahren Gehalt und wahrer Gestalt er- 
kannt wird, klarer, immer weitreichender: ‚Phan- 
tastische Perspektiven‘. 

In der Stuttgarter Zeit entstanden die ersten Bil- 
dungen in farbigen Bronzen, Transparenzen in Rosa 
und Silber, reinste Gedichte und phantastische Form- 
zaubereien; dann wieder Schöpfungen in hölderlin- 
schem Geiste, wie das Bild des „Gärtners“. Es ist der 
Versuch, den gefühlsmäßigen Eindruck der Landschaft 
in der Morgenfrühe, die jungen Bäume, das silbrige 
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Perlmutter des Lichtes, das Grau "der Körper, das 
Gleichnis der menschlichen Handlung im Bilde dar- 
zustellen. Ein Brief von ı914 deutet das Bewußt- 
werden dessen an, was im Werk Otto Meyers zur 
beherrschenden Idee werden sollte: „Ja, ich muß 
menschliche, noch außeroptische Ideen sehen und 
haben in einem Bild... Die Maler wissen wohl, daß 
die Malerei an sich ein Symbol ist. Aber von was? 
Ich glaube, von etwas Ausgemachtem. Ohne Außer- 
optisches und Gedanken kommt kein Maler dazu, 
seine Jongleurkugeln zu verändern. Man kann es be- 
streiten, indem man die Kleinheit des betreffenden 
Außeroptischen nicht sieht. Demnach wäre etwas gro- 
ßes Außeroptisches die Ursache auch großer Verände- 
rung in der Malerei. Jene streben dazu, die die mensch- 
liche Idee im Bilde lieben .. .“ 

In Amden begannen die kleinformatigen Bilder zu 
entstehen, die, neben den Zeichnungen, das Werk 
Otto Meyers ausmachen. Es sind Malereien voll ge- 
heimster Reize, wunderbar in den Farben, präzis im 
Konstruktiven, behutsam gemalt, gehalten von der 
Kenntnis eines ordnenden „Schlüssels“. Das Thema 
der Bilder ist das der Menschenschule, das äußerlich 
die Bildtitel als „Impfung“, „Einkleidung“ oder „Er- 
wartung“ bedeutsam benennen. Die Farben sind auf 
die einfachen Tönungen der Blau-Gelb, Indigo-Braun, 
Preußischblau-Terra di Siena reduziert, die Form- 
elemente in die Strenge des Horizontal-Vertikalen, 
des Diagonalen, eingeordnet. Die Idee des Bildes ist 
„mit wenig Mitteln“ in Form verwandelt. Otto Meyer, 
welcher ganz vom rein Zeichnerischen herkam, das 
noch in der Straffheit der Flächen offenbar wird, hat 
in bewußtem Streben eine das Höchste erreichende 
malerische Vervollkommnung verwirklichen können. 
Seine Bilder sind reine Malerei, geschaffen aus der 
Farbe und geführt durch eine überragende Kultur 
der Farbentwicklung, welche an die malerische Tra- 
dition der großen Franzosen anknüpft, an die Namen 
C£zanne, Seurat, Renoir. Andererseits aber macht ihn 
das Mythische in seinen Bildern zum Verwandten der 
Odilon Redon, Johann Heinrih Füßli, Oskar 
Schlemmer. 

Die Knabenakte, welche innerhalb des Werkes eine 
bestimmende Stellung einnehmen, sind nicht nur an- 
dächtige Studien des menschlichen Körpers, sie sind 
auch mit die schönsten Darstellungen schwebender 
und träumend gebundener Anmut in der neueren 
Kunst. Diese jugendlichen Geschöpfe sind wohl den 
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frühen griechischen Statuen verwandt, denen sie in 
der Haltung gleichen, aber sie haben dennoch die 
unsinnliche Körperlosigkeit der frühen gotischen 
Plastiken. Wie in jenen, so tut auch hier die „Macht 
der Zartheit“ sich kund, und wir vernehmen die Bot- 
schaft des Geistes, der hier wie dort die Gestalten 
einer außermenschlichen Welt geschaffen hat. 

Die innere Haltung der Amdener Jahre wird in den 
Tagebuchblättern, den „Linien in Tinte“, deutbar, 
sowie in den Blättern der „christlich-symbolischen“ 
Reihe, Arbeiten von hoher Einfachheit des Gleichnis- 
haften, Zeichnungen in Tusche und Silberbronze, und 
Malereien in Olfarbe auf Papier. Danach sind die 
großen, getönten Bleistiftzeichnungen, die sogenann- 
ten „Graphiten“, entstanden; man hat diese Blätter 
einer nicht ohne weiteres verständlichen Thematik 
und in der Technik an das Wunderbare grenzenden, 
minutiöser Durchführung — Arbeiten von großer 
Feinheit der Zeichnung und Reiz des Malerischen —, 
als, kunstgeschichtlich betrachtet, ohne Vergleich und 
in der Vollendung der Darstellung einer menschlichen 
Idee als beispiellos bezeichnet. 

Die Bilder der „Weberfamilie“ leiten eine Folge von 
Arbeiten in Farbstift ein, des „Schlafsaals“, der „Kon- 
firmation“: Rosa, Gelblich, Grüngrau, Rot und Vio- 
leıt werden verwendet. Und nun ist auch das Thema 
der Hauptwerke Otto Meyers gefunden, das in Farb- 
stiftzeichnungen wunderbaren Schmelzes und in DI- 
bildern unwirklicher Farben abgewandelt wird: die 
Menschenschule, das Beieinandersein von Menschen, 
welche einer gemeinsam empfundenen Idee ihre Ver- 
ehrung geben. Das Waisenhaus, die Kindheit der 
Menschheit, war dabei nur äußerer Schauplatz einer 
Darstellung der ordnenden Begriffe. Die Schulbilder 
„Erwartung“, „Eintritt in ein Zimmer“, „Antworten“ 
die „Vorbereitung“, bestehen in zahlreichen Studien 
und Variationen in Aquarell, Olmalerei, Bleistift- und 


Farbstiftzeichnungen. Starke Farbenzusammenklänge 
sind in diesen Bildern angewendet: tiefes Schwarz, 
Bräunlichrot, ein kräftiges Blau, Violett, Grauviolett, 
Grau, Orange, Gelb. Dazwischen liegen die Entwürfe 
zu einem Glasfenster im Gemeindehaus in Wiedikon 
bei Zürich, dem einzigen Auftrag 1924/25, der Otto 
Meyer das große Format des Bildes und dazu in die- 
sem Falle die Transparenz und Farbenstärke des Ma- 
terials gab. 

In den Züricher Jahren, von 1928 bis 1932, malte 
Otto Meyer außer den sich immer tiefer wandelnden 
Schulbildern wie der „Vorbereitung“, der „Impfung“, 
Landschaften, Straßenszenen in Violett von dunkler 
Farbigkeit, Köpfe und Akte der sogenannten Rosa- 
Reihe; es entstanden Federzeichnungen, farbig aqua- 
relliertre Tagebuchblätter verborgener Bedeutungen, 
und immer wieder die in freieste Abstraktion über- 
setzten Akte der Knaben. Er hat vor allem mit diesen 
Blättern den vielleicht wichtigsten schweizerischen 
Beitrag zur europäischen Kunst gegeben. 

Otto Meyer ist in unserer Zeit die Gnade der Voll- 
endung geschenkt worden. Vor seinen Bildern ergibt 
sich die Schwierigkeit des Unterfangens, über den 
Maler. etwas in bloßen Worten aussagen zu wollen, 
das nicht von dem Gefühl der Verehrung bestimmt 
würde, das nicht die Liebe wiederzugeben versuchte, 
welche in seinen Bildern verborgen, ausstrahlend wei- 
terwirkt. Man kann die Bilder dieses Menschen und 
Künstlers nur als die Kostbarkeiten würdigen, die sie 
sind, und kann nur behutsam versuchen, den darin 
enthaltenen Sinn ahnend zu ergründen. 

Die mittelbare Wirkung des Werkes von Otto Meyer- 
Amden ist nicht nur in seinem Heimatland spürbar: 
„Große Vollendung muß als unzulänglich erscheinen, 
— und unendlich wird sie in ihrer Wirkung. — Große 
Fülle muß als leer erscheinen, — und unerschöpflich 
wird sie in ihrer Wirkung.“ 


RICHARD SEEWALD 
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ULRICH CHRISTOFFEL 


AUGUSTO GIACOMETTI 


Augusto Giacometti, der am 9. Juni 1947 in Zürich 
starb, erzählt in seinen Erinnerungen von dem selt- 
samen Zufall, daß ihm bestimmte Bücher jedesmal 
in die Hände fielen, wenn er sie brauchte und wenn 
sie ihn im Suchen zum richtigen Erkennen führen 
konnten. In einer Unterrichtsstunde an der Kunst- 
gewerbeschule in Zürich hörte er die Kameraden den 
Namen Schopenhauer flüstern, den er, der italienisch 
sprechende Bergeller, noch nie gehört hatte. Er ging 
zu Rascher und kaufte sich „Die Welt als Wille und 
Vorstellung“. Viel später in Florenz, vor den blei- 
chen Rosen und den graugrünen Fresken des Kreuz- 
ganges von Santa Maria Novella fielen ihm die Worte 
Schopenhauers von der Askese und dem Schleier der 
Maja wieder _ein. Waren aber nicht die Farben ein 
Schleier, über die Dinge gezogen und unwirklich ihre 
Seele bergend, ein Schleier, den der Maler wegheben 
und im Schrein seiner Bilder bewahren konnte? In 
der Gewerbebibliothek in Zürich fand der junge Schü- 
ler Giacometti das Werk von Eugene Grasset „La 
plante et ses applications ornementales“, und er fand 
darin ausgesprochen, was er schon geahnt, daß es in 
der Natur, bei den Pflanzen, den Steinen, den Ster- 
nen, den Farben eine Ordnung gebe und daß die 
Kunst diese Ordnung erfassen müsse, die Ordnung 
der Dinge, nicht ihren äußern Schein. Es schien nun 
selbstverständlich, daß Augusto Giacometti nach Pa- 
ris fuhr, um Schüler von Grasset zu werden. Die 
Kunst stand an einer Wende, die vom Naturalismus 
zum Symbolismus führte, und instinktiv stellte sich 
der Italienisch-Bündner auf die Seite der Symbolisten. 
Bei Grasset fing man mit dem Punkt an, dann kam 
eine Reihe von Punkten, verschiedene Reihen von 
Punkten übereinander, aber mit ungleichem Abstand 
der Reihen. Dann folgten die Linien, die Wellen- 
linien, die Zickzacklinien, und bei jeder Übung wurde 
betont: Tour soit voulu et pre&congu d’avance. An 
einem Winterabend stand Giacometti beim Odeon 
und sah in der Buchhandlung Flammarion ein Buch 


liegen, das er kaufte; es hieß „Ruskin et la religion 
de la beaut“ und war von Robert de la Sizeranne 
geschrieben. Sizeranne hatte es sich zur Aufgabe ge- 
macht, seine Landsleute mit den Ideen und Werken 
der englischen Präraffaeliten bekannt zu machen. Auch 
in diesem Buch las Giacometti vom Geheimnis der 
Ordnung, vom Glauben an die Schönheit und von 
der Heilkraft der großen Kunst. Er fühlte, daß sich 
auch bei ihm langsam alles gruppierte zu einer neuen 
Erfahrung, was die Kunst und was die Farben bedeu- 
ten konnten. In Paris erkrankte aber der Künstler 
und er mußte in Wald am Zürichsee ein halbes Jahr 
Liegekur machen. Hier las er Ruskins Buch von den 
„Sieben Lampen der Architektur“, das schon 1849 
erschienen war, und er horchte auf, als die Worte 
kamen, die Maler sollten statt der Bilder Mosaiken 
und Glasmalereien machen. Vom Kreise der Künstler 
um Ruskin, Morris, Rossetti und Burne-Jones war die 
Erneuerung der dekorativen Künste nach dem Vor- 
bild der Kathedralen ausgegangen, und war es nicht 
merkwürdig, daß der Bergeller nun berufen schien, 
als ein letztes Glied diese Bewegung in der Schweiz 
zu verwirklichen? Bei der Ausstellung alter Glas- 
malereien in Zürich 1946 erinnerte sich Giacometti 
der Sieben Lampen Ruskins. Ruskin sprach von der 
Lampe des Opfers, daß die mittelalterlichen Künstler 
in ihren Werken Gott ein Opfer darbrachten und 
daher auch die Skulpturen und Glasmalereien, die nie 
ein Auge in der Nähe sehen konnte, mit meister- 
licher Sorgfalt ausführten. _ 

In Florenz lernte Giacometti das Buch von Kan- 
dinsky „Über das Geistige in der Kunst“ kengen, und 
er fand hier deutlich ausgesprochen, was er selber 
erfahren hatte. Von der Kunst als Luxus war die 
Bekenntniskunst zu trennen, die „das Innere im 
Außern“ zum Ausdruck brachte und die statt der 
Dinge nur ihre Schwingung in Linien und Farben auf- 
fing und im Bilde in seiner Gleichnisformel festhielt. 
Später faßte Augusto Giacometti diese Erkenntnis in 
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die Worte: Mir war immer, als könne man vom 
Mikrokosmos aus den Makrokosmos verstehen. So 
als sei die Farbengebung zu einer großen Komposi- 
tion der Hochzeit zu Kana schon in der farbigen 
Stimmung eines Herbstblattes enthalten. In den Ro- 
sen, in den Orchideen, den blauen Hyazinthen und 
den goldgelben Krokus, in den Fischen, Austern und 
Papageien lagen die Rätsel des farbigen Mikrokosmos 
verborgen, und von ihnen gab es einen Weg zu den 
Sternen, die im Makrokosmos nach denselben Ge- 
setzen der Ordnung und des Zusammenklanges leb- 
ten wie die Pflanzen und die Tiere auf der Erde. 
Überall war der Mensch auch im täglichen Leben von 
dieser Ordnung der Mathematik umgeben. Schon in 
jedem Zimmer bilden die Möbel, die Bilder, die Fen- 
ster, die Teppiche eine bestimmte Ordnung, die der 
Bewohner sich selber gesetzt hat oder die er in sich 
aufnimmt, wenn er in einem fremden Zimmer wohnt. 
Auf seinen vielen Reisen nach Paris, Florenz, Venedig, 
Deutschland, Kopenhagen, Stockholm, Marseille, Tu- 
nis und Algier verfehlte Giacometıti selten, sein Hotel- 
zimmer in einem Pastell festzuhalten und die farbige 
Ordnung der durchsonnten grünen Läden, der luftigen 
gelben Wände, die Schatten eines blauen oder brau- 
nen Gesamttones wiederzugeben, um gieichsam Besitz 
zu ergreifen von der fremden Umwelt. Das Hotel- 
zimmer erschien als ein Reflex der Städte und der 
Länder, in denen der Maler sich befand, ein Reflex 
des Himmels, der Sonne, des blauen Meeres oder der 
gelben Wüste. Überall offenbarte sich dem Künstler 
ein Zusammenklang der Dinge und der Farben. Im 
Zwei- und im Dreiklang der Farben begegnete dem Auge 
die Ordnung, die die Anschauung in der geometrischen 
Figur, einem Prisma, einem Kegel, einem Polyeder 
oder einem Kreis auffaßte. In der tiefen, dunkel- 
blauen klaren Nacht sah der Künstler die Sterne zu 
geometrischen Figuren geordnet, und sein Bild „Nacht 
und geometrische Konstruktion“ ist wie ein Doku- 
ment seiner farbensymbolischen Erkenntnis aller Zu- 


sammenhänge. Er las vom Himmel die Abstraktionen 
der farbigen Verbundenheit und Schwingungen ab 
und aus den Kathedralen Erinnerungen an alte Glas- 
malereien und Mosaiken. 

Augusto Giacometti war ein Einzelgänger in der 
Kunst, wenn sich’ ihm aus den Krisen um 1900 viel- 
leicht auch ähnliche Ziele ergaben, wie sie in Frank- 
reich zum Neoimpressionismus und Kubismus, in Ita- 
lien zum Futurismus und in Deutschland zum Ex- 
pressionismus geführt haben. Als Bergeller neigte er 
naturgemäß Italien und der Mittelmeerwelt zu. Er 
tebte zwölf Jahre in Florenz. In einer Zeit, da die 
abendländische Kunst eine jahrhundertealte Bindung 
mit Italien fast ganz verlor, erblühte aus der Malerei 
Augusto Giacomettis auf einer ganz neuen, unhistori- 
schen, unakademischen Grundlage eine Beziehung zu 
dem alten Italien, die vornehmlich durch das Ver- 
hältnis zur Farbe bedingt war. Giacometti liebte das 
Grau Fra Angelicos, wie er in Paris das Grau Puvis 
de Chavannes gesucht hatte. Der junge Giacometti 
malte auch altitalienische Legenden, wie Puvis de 
Chavannes sie zuerst gemalt hatte. Sein Weg zu den 
primitiven Meistern führte aber nicht über die Lite- 
ratur und die Theorie, sondern seine Sympathie be- 
ruhte auf einem inneren Verwandtsein und einem 
Wiedererinnern. Als Bewohner eines abgelegenen Ta- 
les gehörte Augusto Giacometti zu den Menschen, die 
noch Bindungen, Traditionen, Goldspuren der archa- 
ischen Zeiten in sich tragen, die in den Städten längst 
verschüttet waren. Aber alles, was ihm aus der Zeit 
und dem Raum zuströmte, verwandelte er durch seine 
Farben in gegenwärtigste Gegenwart. Der Zauber sei- 
ner Kunst erklärt sich daraus, daß er kein Artist, son- 
dern eine Persönlichkeit war. Als sein Werk im 
Churer Kunsthaus zu einer Gedächtnisausstellung ver- 
einigt war, erschien die Kunst Giacomettis nochmals 
in der vielfältigen Gestaltung, und nochmals leuchtete 
sie auf als eines der seltsamsten Phänomene, die die 
Schweizer Kunst hervorgebracht hat. 
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ERICH PFEIFFER-BELLI 


DER BILDHAUER ALEXANDER ZSCHOKKE 


Es ist in dieser Zeit des Überganges und Unterganges 
und des undeutlich anhebenden Neubeginns nicht vie- 
len Künstlern gegeben, sich in einem Werk zu mani- 
festieren, dessen Kern die Kraft zum Symbolischen 
in sich trägt. Der große Brunnen von Alexander 
Zschokke am Museum in Basel hat, gewiß ungewollt, 
von Anfang an diese Möglichkeit in sich gehabt, und 
er strahlt sie aus, kräftig und unbeirrt von dem Streit 
der Meinungen, den er entfacht hat. Der Brunnen 
ist heute aus der Basler Stadtlandschaft nicht mehr 
fortzudenken, weil er durch unzählige geistige Fäden 
mit ihr verknüpft und mit ihr verbunden ist. Eng 
beisammen, auf einer reliefgeschmückten Trommel 
sind die drei Figuren komponiert, die man, ein wenig 
äußerlich, die Lebensalter nennen könnte. Der heute 
54jährige Zschokke lebt in Klein-Basel, in einer räum- 
lich engen Welt, die sein Werk oft gewaltsam auszu- 
weiten sucht, ähnlich wie das die Figuren auf der 
Brunnentrommel tun, die so nah beieinander in be- 


M. Barraud, Mädchen mit Guitarre 


wegtem Umriß sich steigern und ihre Basis zu ver- 
gessen scheinen, aber doch zusammengehalten werden 
durch die Kraft einer bildhauerischen Konzeption und 
Komposition. Das Enge und Weite, das das Wesen 
der alten Stadt am jungen Rhein ausmacht, das ano- 
nym Wimmelnde ihrer stets lebensvollen Straßen und 
das weit über alle Grenzen Ausschau Haltende großer 
Geister, mögen sie Bachofen oder Burckhardt heißen, 
beides lebt in diesem Brunnen. Vielleicht wird sich 
Zschokke gegen eine derartige Interpretation verwah- 
ren, denn er ist bei aller Intelligenz durchaus kein 
spekulativ-intellektualistischer Künstler. Doch steht er 
in einer westlich-europäischen Tradition, die gewisse 
Leitbilder, bestimmte Typen kennt, geprägte Formen, 
die neu zu findenden Inhalten stets sich geöffnet hal- 
ten, seelisch-geistiges Gut, das nach Ausdruck, nach 
Form sucht. Man hat in diesem Zusammenhang an 
Ensor erinnert, aber auch an den Belgier Minne, doch 
man trifft damit beinahe nur ein Äußerliches: hier 
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die Freude am Spiel mit der Maske, dort die Hin- 
neigung zu einem sehr herben Körperideal. Der flüch- 
tige Betrachter wird versucht sein, Analogien zu plasti- 
schen Werken aus Frühzeiten festzustellen, seien sie 
griechisch oder frühgotish. Wer genauer hinsieht, 
merkt, wie bei Zschokke das große beruhigte Gestern 
zusammenfließt mit einer äußerst individuell empfun- 
denen und gefaßten Gegenwart. Man weiß, daß dieser 
Bildhauer durch die Begegnung mit der starken Per- 
sönlichkeit, mit der von letzten Ansprüchen erfüllten 
Geisteswelt Stefan Georges entscheidende Impulse 
empfing, ohne dadurch sich selber aufzugeben, was 
Verrat an seiner Individualität bedeutet hätte, ein 
Vorgang, der an der lauteren Persönlichkeit, an 
Zschokkes Willen zu unbedingter innerster Wahrhaf- 
tigkeit hätte scheitern müssen. Jede Begegnung zweier 
ausgeprägter Charaktere ist dialogischer Natur, in ihr 
entwickeln sich geistig-produktive Spannungen; und 
von solchen ist das Werk des Baslers, einem Urenkel 
des Erzählers Heinrich Zschokke, erfüllt; fast greifbar 
in der Gruppe vom Neubau der Basler Universität, 
die das Motiv vom Lehrenden und Lernenden ohne 
literarische Allüre nimmt. Aber auch jede einzelne 
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Figur stellt dem Betrachtenden Fragen, die sehr for- 
dernd Antwort heischen, so daß sich auch hier die # 
Nötigung oder wenigstens die Bereitschaft zum Füh- 
ren eines Dialogs ergibt. Daraus erklärt sich das 
Spontane und zugleich Beruhigte und in sich selber 
Gesicherte der Zschokkeschen Porträt-Plastik. Die 
kleine Figur eines sitzenden Knaben ist Porträt, sie hat 
höchst individuelle Züge, nicht so sehr einer natura- 
listischen Ähnlichkeit, vielmehr rührt sie an das Ge 
heimnis, das um alles Werdende webt. Hier sind die 
ersten Ausstrahlungen einer juvenilen Persönlichkeit 
gefaßt, ihre Aura scheint äußerst behutsam eingefan- 
gen und das Gewand, das faltenreich den kleinen Kör- 
per einhüllt, erinnert an eben zaghaft sich öffnende 
Blätter, zwischen denen die Blüte sichtbar werden will. 
Wohl jedem Werk Zschokkes eignet eine gewisse mehr 
oder weniger stark verhaltene Kühnheit. Hier wird ge- 
fragt, immer neu gefragt und zugleich eine verborgene 
Antwort erteilt; sie zu finden, verlangt der Künstler 
von uns, der, 1937 von einer siebenjährigen akade- 
mischen Lehrtätigkeit in Düsseldorf heimgekehrt, zu 
den stärksten Talenten seiner an ausgezeichneten Bild- 
hauern reichen Heimat gehört. 


Alexander Zschokke: Der Maler Kokoschka (oben), 
Kopf eines Dichters (rechts) 
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PAUL KLEE, 
REVOLUTION DER 
VIADUKTE 


DR. MAX PULVER 


ERINNERUNGEN AN PAUL KLEE 


Drei Halbgötter erschienen ab und zu in unserem 
Garten, drei Gymnasiasten, zu denen ich, der um zehn 
Jahre Jüngere, wie zu Offenbarungen leiblicher und 
geistiger Übermacht aufsah: Hermann Haller, mein 
älterer Bruder Fritz und Paul Klee. 

Nicht nur die natürliche Bewunderung des Kleinen 
für den Großen ließ mich diese drei Klassenkameraden 
und Freunde bestaunen, die etwa ı7 Jahre alt sein 
mochten. Nicht nur sah das vaterlose Kind in ihnen 
jene natürliche, männliche Überlegenheit und Autori- 
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tät, wonach sich jeder Junge sehnt. Die drei Jünglinge 
hatten etwas in sich, wasgmeine Verehrung rechtfer- 
tigte, etwas über die geschilderten Vorzüge ihrer Stel- 
lung Hinausgehende. 

Haller schlank und hoch, mit unglaublich lebendigen 
Augen, in denen vordergründig schalkhafter Spott 
blitzte, hintergründig aber eine abwägende, fast be- 
rechnende Besonnenheit lag. Mein Bruder Fritz von 
gleichsam eiserner Ruhe, gespannt hinter unerschütter- 
lichem Gleichmut, kräftig gebaut, mit einem blauen 
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und einem braunen Auge, was seinem Blick etwas 
Rätselhaftes gab, 

Und endlich Paul Klee, schmächtig, blaß, mit arabi- 
schen Mandelaugen (seine Großmutter war Südfran- 
zösin), ruhig, gelassen, aber in seiner Gelassenheit 
vibrierend von innerem Leben. 

Er erschien mir als Geschöpf einer Zwischenwelt, zwi- 
schen männlichem und weiblichem Wesenspol hin und 
her fluktuierend, ein Doppelwesen mit beständig flie- 
ßendem innerem Austausch, ein magnetisches Feld 
ohne feste Ruhepunkte. Sein Blick konnte plötzlich 
in mütterlicher Tiefe aufleuchten, dann wurden seine 
braunen Augen wieder undurchsichtig rätselhaft wie 
bei einem Reh. 

Ja, nicht selten war mir, als hätte sich wirklich ein 
Reh in sein Inneres verirrt, und das spähte nun aus 
seinen Augen, bang und doch gesättigt mit Ein- 
drücken der Welt; diese Welt war nicht die gewöhn- 
lihe, nicht die unsere, unseres Handelns und 
Wandels. Es mochte eine farbige Lichtwelt sein, mit 
musikalisch fließenden Linien, da wo uns harte Kon- 
turen wie Grate die Einzeldinge gegeneinander abzu- 
sperren schienen. 

Nicht unsere Welt war das, was er schaute. Das sah 
man an seinem Blick, der sich versenkte, ohne doch 
zu erstarren. Der die störrischen Dinge als ein ihm 
Störendes überfloß, aufschmolz, umschmolz in einem 
Rhythmus, wie ihn sein inneres Ohr erlauschte. Sein 
Beduinengesicht (damals natürlich noch ohne Bart) 
mußte einer Wüste gegenüberstehen, aber nicht der 
wüsten Wüste nach der Beschreibung geographischer 
Lehrbücher, sondern einer Sahara voll farbiger Schöp- 
fungswunder über den bunten Sandwellen und über 
dem farbigen Gestein. Eine Wüste, aus der das Mär- 
chen geboren ward, eine Symphonie von Raum und 
Licht und von Wolkenwandlungen wie diese, wie diese 
gestaltenträchtig. Klee war da ganz unauffällig. Er 
machte die Schießübungen und die Gespräche seiner 
beiden Freunde mit, er stand dabei und zugleich doch 
daneben. Er blickte in die Umgebung und zugleich 
durch sie hindurch, er hörte, und schien hinter den 
Stimmen noch ein anderes zu hören. Er sann, 

Klee war kein Gegenüber für mich, nicht Vorbild 
und nicht Übermacht, ohne Angst des Fremdseins. 
Selbstvergessen konnte ich in ihm auf- oder unter- 
gehen wie eine Welle im Fluß. Es wurde mir weiter 
unter seinem Blick, aber ich blieb im Eigenen, wenn 
dieses Eigene auch ein Ganzes wurde. 


Eine zarte Kindlichkeit ging von Klees stillem Wesen 
aus und blieb im Ablauf seines Lebens ihm treu. 
Weil er ihr treu blieb. Immer wieder schlug dieses 
Kind in ihm die staunenden Augen auf, und immer 
wieder sah er die Welt zum erstenmal in ihrer Schöp- 
fungsstunde. Das macht seinen unvergleichlichen Reiz 
aus. Dieser Blick in die Welt von draußen und von 
drinnen, zu Anfang der ersten Schöpfungsstunde, noch 
bevor die keimenden Bildungen zu auffaßbaren Ge- 
bilden gerannen. Dann war Klee vergessen. Mein Bru- 
der war fort, Klee kam nicht mehr in unseren Gar- 
ten. Einmal hörte ich sagen, er sei Musiker geworden, 
wie sein Vater es auch war, aber Geiger. 

Erst ı8 Jahre später sah ich ihn wieder, im ersten 
Hungerwinter 1916, den ich wie den ganzen vorigen 
Krieg in München verbrachte. Junge Maler aus der 
Schweiz, glaube ich, nahmen mich mit zu ihm. In 
München freilich war sein Name schon 1914, als ich 
von Paris dahin zurückgekehrt war, von Kunstbe- 
geisterten mit hoher Achtung genannt worden. 

Nun sollte ich ihn wiedersehen. Befangen ging ich 
mit. Eine sehr bescheidene Mietwohnung, nichts Auf- 
fallendes, ein. unansehnlicher Vorraum. Das Adagio 
einer Mozartsonate schlug mir durch die noch ver- 
schlossene Tür entgegen, drinnen spielte er den Vio- 
linpart, während seine Frau ihn am Klavier begleitete. 
An jedem Mittwochabend im Winter gaben die bei- 
den so ihr kleines Hauskonzert, ein paar Schüler und 
Verehrer waren die Zuhörer. Immer war es Mozart, 


ihm wohlverwandt durd: Klarheit und Helle der‘ 


Lebensstimmung, eine Tonwelt von schmelzendem 
Kristall und kristallenspielendem Schmelz. Durch die 
Türspalte schoben wir uns leise in den Raum und 
blieben an der Wand stehen, um nicht zu stören. 
Klees Augen erkannte ich wieder. Sein Gesicht frei- 
lich rahmte jetzt ein feiner dunkler Bart, und dieser 
Rahmen gab ihm eine Geschlossenheit, senkte‘ den 
Ausdruck des Gesichts nach innen, machte ihn gleich- 
sam unberührbar. Die Gemessenheit des Meisters 
blieb, auch als der letzte Akkord verklungen war und 
er den Bogen weglegte. Wie war er im Spiel auf- 
gegangen! Wie versunken hatte er den Bogen zum 
Strich angesetzt, unsäglich zart ertastend und dann 
doch ruhig sicher, sobald er die Saiten berührte. 
Hier sah ich zum erstenmal, was Strich bedeutet; nicht 
bloßer Vortrag, nicht nur Glanz, Trockenheit oder 
Prägnanz der Tongestaltung oder irgendeine andere 
Qualität, sondern der schöpferische Augenblick, wo 
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aus der liebenden Berührung von Saite und Bogen 
die Tongestaltung geboren wird und aufleuchtet. Der 
Strich ist der sichtbare Schaffensakt des Künstlers im 
Moment der Weltberührung, der Anfang des Kunst- 
werkes in der Zeit. Unter Klees Händen erstrahlte 
Mozart frisch wie am ersten Tag. Lebendige Gestal- 
tungslust, die Welle von Weltfreude, die jedes Schaf- 
fen trägt, brachte Klees Gestaltung der Mozartsonate 
mit sich, und dabei interpretierte er sie nicht, er trug 
sie nicht geistreich oder glanzvoll vor, er verstand 


sie ganz schlicht und sprach ihren wirklichen Gehalt. 


aus; er diente ihrem wirklichen Wert, ihrer Eigen- 
heit, nicht der seinen. 
Damals, an jenem Abend, erst in der Musik und dann 
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vor und in den Bildern des Malers, erlebte ich ganz 
rein das Glück, das im Ausdruck liegt, im Gestalteten, 
das uns dargeboten wird, und im Gestaltenden, wenn 
wir selbst mit dem Künstler den Schaffensweg inner- 
lich mitgehen. Wenn sich dann das fertige Farb- oder 
Tongebilde wiederum auflöst, in die Kraftströme, die 
bei seiner Schöpfung zusammenflossen. Ein Spiel von 
Tonfeldern, von Lichtfeldern, von akustischen oder 
optischen Bewegungsbändern, ein Formwerk durch 
das spezifische Raumgewicht der Farbe, oder durch 
das Gegeneinander und Miteinander der Töne, das 
ist der Gegenstand der künstlerischen Bemühung. 
Nicht Dinge, nicht Wirklichkeitsillusionen mit per- 
spektivischen Mitteln, weder Heuhaufen, noch Dome, 
noch Madonnen, wie sie in Alben oder im Kalender 
stehen, sondern der Geist, in dem wir weben, leben 
und sind. Das Spiel des Schöpfers nachzuspielen mit 
den eigenen bescheidenen Mitteln, nicht die Produkte 
der Schöpfung, die Geschöpfe nachzuahmen, das 
könnte gemeint sein, wenn man vom „Geistigen in 
der Kunst“ sprach. Der Künstler stammt aus der 
Frühdämmerung der Welt, er erahnt sie, ehe sie ans 
Licht tritt, und er wirkt ihren werdenden Teppich‘ 
mit nach einer Vorlage, die nur dem inneren Auge 
sichtbar ist. Dieser Kammermusikabend blieb nicht 
der letzte. Durch den langen Notwinter hindurch 
fand ich immer wieder in die stille Stube, wo diese 
doppelte künstlerische Bemühung aufblühte. 

Auch im Gespräch fand ich mich mit Klee, zunächst 
über die Vergangenheit, über die Stunden mit mei- 
nem verstorbenen Bruder und mit Haller. Behutsam 
auch wagte ich diese oder jene Frage zu einem Bild, 
das mir etwa zur Betrachtung gereicht wurde. Es 
war nicht mehr die Zeit seiner unglaublich verfeiner- 
ten Aquarelle, wo der zarteste Druck auf den Pinsel 
Wirkungen des Verfließens und des Verklingens her- 
vorzauberte, Decrescendi der Farbtöne, visionäre Er- 
innerungen. Es war nun die Gestaltungszeit des OI- 
bildes angebrochen, eines Aufbaus von Farbwürfeln, 
aber dieser fast schweren Masse nahm die kontra- 
punktisch lichte, befreite Bewegung die Schwere der 
Materialität. Und wie Triolen in der klassischen So- 
nate spielten schweifende Formen gleichsam im schwa- 
chen Taktteil und gab der getürmten Ruhe des Wür- 
feligen ein untergründiges beschwingtes Leben. Klee 
malte ohne Unterlaß, wie gewisse Fromme im öst- 
lichen Christentum ohne Unterlaß beten. Einst, als 
ich früher als gewöhnlich zu ihm kam, fand ich ihn 
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am Tische sitzend, seinen etwa ısjährigen Sohn neben 
sich, beide in farbige, kleinformatige Kompositionen 
mit dem Pinsel vertieft. Sie entwarfen unabhängig 
von einander, ihr farbiges Musizieren floß aber aus 
verwandtem Geiste. Ich erfuhr, daß Klee im laufen- 
den Jahre an die soo „Bilder“ gemalt hatte, er zeigte 
sie mir in Schubladen aufgeschichtet, sie waren ordent- 
lich numeriert. 

Gewiß, das mag nicht immer so gewesen sein, auch 
weiß ich nicht, wie viele der Kompositionen er nach- 
träglich überleben ließ. Bald griff der Krieg rück- 
sichtslos bei ihm ein. Er wurde plötzlich ausgehoben; 
trotzdem er sich für einen Berner gehalten hatte und 
auch reines Berndeutsch sprach (sein Vater war über 
40 Jahre lang Musiklehrer an der dortigen Muster- 
schule gewesen), fanden die Behörden heraus, daß er 
Deutscher geblieben war. Sein Vater stammte aus 


Thüringen. So wurde er also eingezogen und ins ' 


Ersatzbataillon des bayerischen Leibregiments gesteckt. 
Die Kriegsstärke dieses Regiments betrug 3000 Mann, 
9000 Mann waren bis jetzt von den „Leibern“ ge- 
fallen. Wer die Zartheit auch im Körperlichen dieses 
späten Rekruten kannte, der konnte sich eines Lä- 
chelns nicht erwehren. Klee und Soldat! Aber die 
Sache hatte auch eine sehr ernste Seite.-Eines Abends 
kam sein alter Vater zu mir, atemlos. Paul Klee war 
ins Feld abgestellt, wie der Ausdruck lautete, das hieß, 
er war felddiensttauglich befunden und sollte in ein 
paar Tagen an die Front abgehen. 

Auf der Wiese vor meinem Hause sah ich ihn öfters 


den Augen, wenn er mir auch immer wieder und 
immer reicher in Ausstellungen und Zeitschriften be- 
gegnete. Erst in den Dreißigerjahren suchte ich ihn, 
einer inneren Eingebung folgend, wieder auf. Er war 
vor dem grausigen Wüten nach Bern geflohen, seiner 
Heimatstadt. Einflußreiche Männer, unter ihnen auch 
solche, die ich auf seine Kunst hingewiesen, setzten 
sich für seine Einbürgerung ein. Natürlich unter- 
stützte ich das moralisch, und auch das mag ein Be- 
weggrund gewesen sein — ihn wiederzusehen. Auch 
war mir zu Ohren gekommen, er sei krank. Ich fand 
ihn zu Hause, im Elfenauviertel, in einem wohleinge- 
richteten neuen Hause. Müde erhob er sich. Sein 
Gesicht war durch den Ausdruck der Krankheit ge- 


exerzieren. Sein kriegerisches Gebaren hatte wirklich $ 4 


nicht überzeugend gewirkt. Manchmal, wenn seine 
Gruppe wegtreten durfte, kam er schnell an den 
Zaun und wechselte ein paar Worte mit mir. Jetzt 
aber war es ernst. Der Unsinn, der Widersinn dieser 
Felddiensttauglichkeit kam mir zu Hilfe. Der König 
oder sein Sohn Rupprecht hatte unter der Hand eine 
Anweisung erlassen, daß die begabten Münchner 
Künstler zu schonen seien, denn Weißgerber, Franz 
Marc und andere waren gefallen, zum Teil auf eine 
sinnlose Weise. Diese Verfügung war mir bekannt. 
Einige Besuche und Hinweise genügten. Am Vortag 
seiner „Verschickung“ ins Feld wurde der Maler Paul 
Klee nach Dachau abkommandiert, wo er bis zum 
Friedensschluß Flugzeuge mit aufgemalten braungrü- 
nen Würfeln zu tarnen hatte, weil er doch Maler 
war. So gelang es, ihn zu retten. 

Während langer Jahre wiederum verlor ich Klee aus 
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zeichnet. Schwermütig war die Stimmung bei diesem 
letzten Besuch, trotzdem jeder von uns heiter zu 
sein sich abmühte, oder vielleicht gerade deshalb. Die 
Geige erklang nicht mehr. Nur müde Stimmen, die 
ihre Bewegtheit schlecht verbargen. Der Krieg, der 
neue Krieg lag schon in der Luft und nahm dem 
meuchlerischen Scheinfrieden allen Glanz. Niemand 
erwähnte seiner. Man sprach von Künstlern und von 
der Kunst, aber heimlich dachte jeder an den Tod. 
So verabschiedete ich mich denn in der Dämmerung. 
Die Bäume draußen leuchteten rot in ihrem herbst- 
lichen Absterben. In Klees Gesicht haftete ein Schat- 
ten. Die Besorgnis nicht nur vor dem Morgen, die 
Besorgnis vor dem, was kommen muß. Ich sah ihn 


nicht wieder. Sein Einbürgerungsverfahren, um des- 
sen Etappen ich gelegentlich erfuhr, wurde, wenn auch 
langsam, gutgeheißen. 

Klees Zustand wurde ernst. Man schickte ihn in den 
Süden, nach Locarno. Ringsum raste der Krieg, jeder 
war eingespannt, mobilisiert, vom Nächsten benom- 
men. Klees Einbürgerung war endlich genehmigt wor- 
den. Die Nachricht‘ erreichte ihn nicht mehr. Er war 
in Locarno gestorben. Seine Kunst schien fast ver- 
gessen. Aber sie leuchtet mit jedem Tag heller auf, 
wir sehen ihre reinen Töne, oder hören sie mit unse- 
rem Ohr, und wir wissen, daß eine eigene Welt mit 
ihm aufgegangen ist: täglich wächst die Gemeinde 
derer, die seine Weit mitsehen und miterleben lernen. 
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SCHWEIZER MALEREI DER GEGENWART 
BILDER AUS DER WANDERAUSSTELLUNG 


RENE AUBERJONOIS, FRAU MIT NACKTEN ARMEN (1921) 
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ALBERT SCHNYDER, STRICKENDE (4945/46) 


WILHELM GIMMI, LA BELLE JULIETTE (1944) 
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FERDINAND HODLER, LIED AUS DER FERNE 
(Mit Genehmigung des Rascher Verlag, Zürich) 
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SCHWEIZER MALEREI DER GEGENWART 


Zu der von der Arbeitsgemeinschaft „Pro Helvetia“ und der Stadt Schaff- 
hausen veranstalteten Wander- Ausstellung „Schweizer Malerei der Gegenwart“. 


Man hat gesagt, ein Bild sei ein Stück Natur, gesehen 
durch ein Temperament. Von der Schweizer Malerei der 
Gegenwart darf man wohl sagen, sie sei europäische 
Malerei, gesehen durch das schweizerische Temperament. 
Die Schweizer Maler schöpfen aus deutschen und franzö- 
sischen Quellen, und besonders stark ist die Verbindung 
mit Paris. Aber die Pariser Anregungen sind in einem 
hochkultivierten Sinne rerustifiziert. Heimatlich sind 
nicht nur die Motive: Eine bei aller Weltoffenheit be- 
wunderswerte bodenständige Kraft ist fast immer auch in 
dem Impetus’ des malerischen Vortrages spürbar, — und 
das keineswegs in einer unsympathisch aufdringlichen 
Art und in der gefährlichen Bewußtheit, mit der an- 
-sonsten „Heimatstile“ kreiert werden. Auch bei den Ab- 
strakten und Surrealisten verleugnet sich das typisch 
schweizerische Temperament keineswegs, mag es auch in 
der hier vertretenen Malerei, die schon durch das Gegen- 
ständliche der Bilder als eine im besten Sinne bürger- 
lihe und heimatgebundene erscheint, noch stärker her- 
vortreten., 

Cuno Amiet ist, nicht zulegt durch eine reiche, sein Schaf- 
fen umfassende Kollektion, die die Münchner Neue Se- 
zession 1931 zeigte und leider dem Glaspalastbrande zum 
Opfer fiel, in Deutschland nicht unbekannt. Er ist nach 
Hodler der allgemein anerkannte Repräsentant der 
schweizerischen Malerei, ein Künstler, der in allem Eigen- 
wuchs meisterlich auf der Höhe seiner Generation steht, 
die die von Matisse und Bonnard ist. Seine Malerei ist 
bis in die späten Werke hinein so, daß man von ihnen 
nicht gerne als von Alterswerken spricht, von einer ro- 
busten jugendlichen Spontaneität und der temperament- 
vollen gesunden Sinnlichkeit des Augenblicks unter- 
worfen. Sie ist spielfreudig und virtuos auf der Grund- 
lage eines gediegenen Handwerks. Ihr vehementer Ko- 
lorismus hat sich an dem Erlebnis der impressionistischen 
und nachimpressionistischen Malerei Frankreichs entwik- 
kelt, nicht in München, wo er an der Akademie begann, 
und nicht in der Malschule des akademischen Routiniers 
Bouguereau, die er danach besuchte. Das Vorbild Gauguins 
und Hodlers haben ihn zum Symbolismus hin gedrängt. 
Er ist aber auch in seinen Wandmalereien, in denen das 
Vorbild Hodlers spürbar ist, und in seinen symbolistischen 
Gemälden wie in dem Bilde der „gelben Mädchen“, das 
in dieser Auslese gezeigt wird und ganz aus leuchtenden 
Gelbtönen mit wenig wie der Hintergrund einer Tapete 
hinter den gelben Flecken des Fonds liegendem Blau auf- 
gebaut ist, von einer kraftvollen Malersinnlichkeit, die 
die Gefahr, sich im Gedanklichen zu verlieren, kaum auf- 
kommen läßt. Das Bild des „gelben Nissen“ von 1931 
zeigt Amiets Neigung zum breitflächig Dekorativen sehr 
schön. Die meisterlichste Leistung der Kollektion ist wohl 
das Porträt des Malers Lubitsch von 1932: das Zitronen- 
gelb der Krawatte auf dem dunkeiblauen Rock, das ge- 
dämpfter als lichter, über Hand und Gesicht spielender 
farbiger Reflex wiederkehrt, ist mehr als ein glückliches 
Apercu rein dekorativen Empfindens; das Bild ist bei 
aller farbigen Lockerheit streng komponiert. 


Neben Amiets Werken hängen Bilder des Seniors der 
westschweizerischen Malerei, von Ren& Auberjonois (1872 
in Lausanne geboren). Sie haben nichts von der Amiet- 
schen Unbekümmertheit und koloristischen Frische. Die 
düsteren Farben sind apart gewählt, die Kompositionen 
bei hoher Geschmackskultur von großer, ja fanatischer 
Kargheit, in der sich das Gefühl der Verpflichtung zu 
äußerster Formenstrenge bekundet. Auberjonois hat in der 
verhaltenen Farbigkeit, in der Bemühung um das Drei- 
dimensionale und den plastischen Bildraum und in der 
geschlossenen Führung des Konturs verwandte Züge mit 
Derain. Das Studium der frühen Italiener ist in seinen 
Bildern fruchtbar geworden. Er ist ein hervorragender 
Zeichner. Daher ist es bedauerlich, daß er nicht auch in 
der im übrigen etwas mager ausgefallenen graphischen 
Abteilung dieser Ausstellung vertreten ist. 

Neben Auberjonois wirkt die Malerei von Alexandre Blan- 
chet (1882 in Pforzheim geboren) troß der großen Form- 
sicherheit in ihrem sehr gepflegten, an Pariser Vorbildern 
orientierten und relativ gedämpften Kolorismus konven- 
tioneller, unbekümmerter, problemloser. Er ist ein guter 
Maler des Stillebens. Am meisten möchte man von seinem 
Selbstbildnis mit Stilleben (1915), das in der Plastik der 
Farmen fest und in der bestimmten, etwas dumpfen Far- 
bigkeit klar komponiert ist, sagen, es enthalte gültig die 
schönen Ausdrucksmöglishkeiten i geglichenen, 
selbstsicheren Talents. 

In der künstlerischen Problematik, als ein Maler des pla- 
stischen Figurenbildes steht der Züricher Wilhelm, Gimmi 
(1886 geboren) dem italienischen Neoklassizismus nahe, 
obschon er seit seinen Studienjahren, von 1908 bis zum 
Ausbruch des zweiten Weltkriegs in Paris und in Frank- 
reich auf dem Lande, nicht in Italien lebte. Seine Bilder 
sind in ihrer hellen Farbigkeit so klar wie in der Zeich- 
nung, ja die Farbe ist im Gegensag zu Auberjonois und 
Blanchet in eine fast dienende Rolle zurückgedrängt: sie 
dient der !ilärung des Räumlichen und der plastischen 
Massen. Man spürt auch aus den Gemälden den hervor- 
ragenden Zeichner heraus, der in Gottfried Kellers „Ro- 
meo und Julia auf dem Dorfe“ auch vom Motiv her ein 
seiner überzeugenden Art gemäßes Thema zur Illustration 
fand. Aber Zeichnungen sind von ihm nicht ausgestellt. ' 
Unter den Schweizer Malern, die aus der Schule von 
Amiet hervorgingen und einen selbständigen Weg fanden, 
ist unstreitig Ernst Morgenthaler (1887 in Klein-Dietweil 
geboren) das stärkste, zu meisterlichen Leistungen ge- 
langte Talent. Seine Malerei hält zwischen schwerer Ver- 
haltenheit und spontaner Sensibilität eine glückliche Mitte. 
Aus Morgenthalers frühen Zeichnungen sprach eine starke 
Begabung zur prägnanten Karikatur, was 1916 in Mün- 
chen Paul Klee an dem Künstler lebhaftes Interesse neh- 
men ließ. Später aber hat sich Morgenthaler von der Kari- 
katur und vom Anekdotischen abgewandt und die in ihm 
liegenden Möglichkeiten zu einer aus unbefangener sinn- 
licher Anschauung kommenden Malerei entwickelt. Sein 
Bild „Der Bettler“ von 1930, seine „Traumlandschaft* 
von 1933, das Porträt Hermann Hesses von 1945 sind 
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eindrucksvolle Beispiele seiner spontan gefundenen Far- 
b hänge, die mit geistvoller Frische überlegt 
zu Kompositionen von fester Formung und zu einer 
reichen lebhaften Farbenmelodie verdichtet sind. Seine 
fünf großen Bauernbilder zeigen in ihrer prägsamen 
zeichnerischen Einfachheit und klaren farbigen Fassung 
Morgenthalers Talent zur Wandmalerei. Sie sind volks- 
tümlich und urschweizerisch, aber ebenso im Künstleri- 
schen eine imponierende Leistung. 

Unter den Baslern der älteren Generation ist, da Paul 
Basilius Barth leider fehlt, Alfred Heinrich Pellegrini 
(1881 geboren) der interessanteste. Man müßte von ihm 
freilich Wandbilder sehen, um die Kraft seines Talents 
ganz zu erfassen. Man spürt in einigen kleineren symboli- 
stischen Kompositionen den Wandbildmaler und sieht im 
übrigen eindrucksvolle Porträts, ein ausgezeichnetes neue- 
res des Basler Architekten und Städtebauers Hans Ber- 
noulli und das farbig sehr aparte Bildnis von Lotte 
Prigel aus Pellegrinis Münchner Zeit (1915), ein gültiges 
Zeugnis seiner reichen koloristischen Begabung, die sich 
ebenso schön in dem „Buchenwald am Wörthsee“ aus 
demselben Jahre zeigt. Ernst Coghuf, der wie sein Bruder 
Hans Stocker, der von der Basler „Künstlervereinigung 
1933“ (der Coghuf nicht beitrat) abgelösten „Rot-Blau“- 
Gruppe angehörte, ist mit einem in seiner Düsterheit und 
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Daumierschen Schilderungskraft eindrucksvollen Bilde 
eines Eisenbahnabiteils „Combe Tabeillon“ (1943) und mit 
älteren, weniger überzeugenden, wandbildartigen Kompo- 
sitionen vertreten. 

Albert Schnyder, 1898 in Delsberg geboren, hat in seinen 
Bildnissen, Bauernfiguren, Menschengruppen in schmuc- 
losen Räumen und den Bildern sei heimischen Jura- 
landschaft einen ruhigen, einfachen Stil gefunden. Seine un- 
pathetische, wortkarge Malerei kennt nur wenige stumpfe 
Farben, braune, grünliche, graue Töne, die er in scharf 
konturierten kantigen Flächen stuft. Zur gleichen Gene- 
ration gehört auch der Züricher Max Gubler (1918 ge- 
boren), der mit am freiesten von lokaler Befangenheit er- 
scheint. Er ist ein manchmal zu etwas brutalen Wirkungen 
gelangender temperamentvoller Kolorist. Der Basler Ru- 
dolf Maeglin (1892 geboren), einst zu der „Rot-Blau*- 
Gruppe gehörend, ist mit großen, schlagkräftigen und et- 
was plakathaften Industriebildern vertreten. In dem 1903 
in Basel geborenen Walter Bodmer lernt man einen der 
Schweizer „Abstrakten“ kennen. In der gefühlsmäßig 
melodischen Geometrie seiner linearen Kompositionen 
drückt sich eine heitere präzise Vorstellungskraft aus. 
Wiemken ist in seinen surrealistischen Kompositionen 
nicht nur phantasievoll im Gegenständlichen, sondern auch 
in seiner Malweise recht kultiviert. Hans Eckstein. 


KARL ROESCH, STILLEBEN MOSAIK (1935) 
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Die im Rahmen der Schweizer Woche in der Galerie Lut 
und Meyer, Stuttgart, gezeigte kleine, aber hochbedeut- 
same Schau „ZÜRICHER KONKRETE KUNST“ wirkt 
im allmählich wieder weltoffenen Deutschland fast wie 
eine Sensation. Schon allein durch den Titel, der die alte 
Frage der Terminologie wieder aufwirft. Es handelt sich 
ja um die gleiche Kunst, die bei uns und z. T. auch in 
andern Ländern (z. B. Frankreich) unter den Bezeich- 
nungen „abstrakt“, „absolut“ oder „gegenstandslos“ be- 
kannt ist, nämlich um restlos von jeder Gegenstands- 
beziehung befreite Bildkunst. 

Wenn man früher „konkrete Kunst“ sagte, so meinte man 
die naturnahe, dingbezeichnende, im Gegensaß zur sogen. 
„abstrakten“, die jede Erinnerung an Dinge unserer äuße- 
ren Umwelt vermeidet. Da aber gerade diese „abstrakte“ 
Kunst eine sinnliche greifbare, gesegmäßig bestimmte 
Realität besigt wie die Natur selber, ja, ihr wesentliches 
Ergebnis gerade ihre eigene unabhängige Dinghaftigkeit 
ist, mußte auf die Dauer das Negative solcher Worte wie 
„abstrakt“ oder „gegenstandslos“ unerträglich erscheinen 
und man versuchte, durch eine genaue Umkehrung der 
Begriffe zu einer positiven Definition zu kommen. Der 
Schweizer Max Bill läßt als „abstrakt“ nur diejenige 
Kunst gelten, in welcher der Ursprung aus dem Abstrak- 
tionsprozeß, also das anregende Naturmotiv, noch mehr 
oder minder deutlich erkennbar ist. Die zum Ergebnis 
restlos naturentzogener Bildwirklichkeit durchgestoßene 
Gestaltung nennt er „konkret“. 


Wir können daraus etwas Wichtiges lernen: nämlich wie 
hilflos die Sprache auch der schärfsten Begriffe hinter der 
Sprache der Kunst zurückbleibt. Nicht aus einer vorge- 
faßten intellektuellen Theorie ist der neue Kunststil ent- 
standen, sondern seine geschichtliche Entwicklung vollzog 
sich aus der inneren Notwendigkeit des Geistes, dessen 
geheimnisvolle Tiefe niemals restlos vom hinterherhinken- 
-den Intellekt (auch der Künstler selbst) zu erhellen sein 
wird. Es scheint am empfehlenswertesten, das neue Wort 
„konkret“ als sinnvoll anzuerkennen, ohne jedoch eine der 
andern Bezeichnungen fallen zu lassen. Nicht eine neue 
Parteispaltung zwischen „konkreter“ und „abstrakter“ 
Kunst sollte gefördert werden, sondern die Erkenntnis, 
daß jede Kunst zugleich abstrakt und konkret ist, nämlich 
sowohl Vergeistigung der Materie als auch Materialisie- 
rung des Geistes: sinnliche Gestaltung geistiger (also durch 
Abstraktion gewonnener) Inhalte. 


Absırakt — „abgezogen“ — bezeichnet dann also die Tat- 
sache, daß auch die Gesete der restlos gegenstandsfreien 
Kunst sich in der Natur wiederfinden und aus jedem be- 
liebigen Weltfragment gewinnen lassen — auch wenn 
keine Spuren eines „Abstraktionsprozesses“ mehr nachzu- 
weisen sind. (Beispiel: Mondrians doch gewiß völlig „kon- 
krete“ "ea wurden angeregt durch Pariser Bau- 
ruinen. 


"Absolut — „losgelöst“ — weist auf die Parallele zur Mu- 


sik bzw. zur Architektur und auf das metaphysische „In- 
sichsein“ des Werkes. 


Konkret — „dinghaft“ — meint das positive Gestaltungs- 


ZURICHER KONKRETE KUNST 


ergebnis der maßbestimmten, eigengeseglichen, sinnenfäl- 
ligen Gestalt. 

Man erinnere sich an das Buddha-Gleichnis von dem Ele- 
fanten, der von Blindgeborenen betastet wird. Der erste 
gerät an ein Bein, der zweite an ein Ohr, der dritte an 
den Rüssel, der vierte an den Kopf. Sie streiten sich über 
die Gestalt des Elefanten, bis ein Sehender sie zurecht- 

weist: „Ihr habt alle recht, aber erst wenn ihr eure Er- 

fahrungen zusammenlegt, könnt ihr eine Ahnung davon 
bekommen, was der ganze Elefant sein mag.“ 
Allerdings muß zugestanden werden, daß sich die Werke 

der Schweizer „Konkreten“ nicht nur durch die Bezeich- 

nung, sondern auch dem Wesen nach von dem meisten 
unterscheiden, was man bisher „abstrakte“ Kunst nannte. 
Bis auf eine Ausnahme — Fischli — ist das Emotionale 

fast ganz verdrängt, das Konstruktive beherrscht die Bild- 
fläche. Bedeutsamer ist, daß es auf einer solchen Bildfläche 
keine abgeschlossenen Einzelformen mehr gibt, die vor un- 
bestimmtem Grunde ihr schwebendes Eigenleben führen 

(wie etwa bei Kandinsky). Vielmehr ist überall die fest- 

verspannte Gesamtstruktur offener, ineinandergreifender, 
einander durchdringender, einander überschneidender, ein- 

ander einbeschriebener Formen betont. Am meisten wird 

man an den Neoplastizismus eines Mondrian (um 1920) 

erinnert. Aber neben der Vorliebe für die Orthostatik 

rechtwinkliger oder vieleckig verschränkter Linien gibt es 

offene Kurven und ineinander übergeführte Spiralen. 

Kreise nur, wenn sie einander schneiden oder berühren, 

fast niemals als geschlossene Gebilde. In dieser Hinsicht 

sind besonders interessant die „l8 Tangenzen“ von Bom- 

pelli. Max Bill liebt es, Kreise durch fischblasenartige 

Einzüge oder spiralige Überleitungen aufzulösen. Seine 

„Magische Chromographie“ verbindet verschiedenfarbige 

Linien vor verschiedenfarbigen Schnittflächen zu einem 

faszinierenden Maßwerk beinahe kreisförmiger, doch offen 

bleibender Kurven. In seiner „Konstruktion mit zwei 

ähnlichen Grenzen“ werden Doppelkreise zu S-Formen in- 

einandergeführt und scharfe Kurvengrenzen mit zartge- 

tönten Flächenpartien kontrastiert. Bei Bill wie bei allen 

hier gezeigten Meistern tritt das graphische Element be- 

herrschend hervor, aber fast überall ist doch die Funktion 

der Farbe eindeutig an der Wirkung beteiligt: einer Farbe, 

die grundsäglich (außer bei Fischli, dessen warme Klang- 

fülle in dieser Umgebung geradezu romantisch anmutet) 

das Gefühlsmäßige, Sakrale vermeidet, Dissonanzen und 

Härten bevorzugt, die Intuition zugunsten des Kalküls 

zurückdrängt. Ein Ölbild wie das ausgewogene „Weiß/ 

Schwarz“ von Vreni Loewensberg wäre allerdings ebenso- 

gut als Holzschnitt. Unmittelbar spricht dagegen die Farbe 

in den feinen „Konstruktionen“ von Heinrich Eichmann, 

wo im Leeren der Fläche nur einige mathematisch be- 

stimmte Brennpunkte durch sparsamste farbige und gra- 

phische Akzente betont werden. Mathematisch bestimmt ist 

auch die „progressive Konkretion“ von Camille Graeser, wo 

komplementär gefärbte Quadrate in einer geometrischen 

Reihe der Maße und Abstände von einem gemeinsamen . 
Ast abzweigend, sich stetig verjüngen. Neben den uralten 
Architektenregeln des goldenen Schnittes und der Grund- 
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maßwiederholung spielt dieses neuzeitliche Strukturgeseg 
der kontinuierlichen Progression eine besondere Rolle. 
Auch die geistreichen Gittergefüge von Richard Lohse 
lassen sich in unendlicher Abwandlung über den Rahmen 
hinaus fortsegen. Horizontale und vertikale Strichformen 
stufen sich vor einfarbigen Gründen auf und ab in ima- 
einär bleibenden Diagonalen. Stärker akzentuiert in Rich- 
tung und Winkel, mehr noch auf die Kontraste freiblei- 
bender und zerschnittener Flächenteile angelegt ist der 
„horizontal - vertikal - diagonale Rhythmus“ von Bill. 
Nächst Bill ist wohl die ausgeprägteste Persönlichkeit 
Camille Graeser, der übrigens einst Hölzel-Schüler in 
Stuttgart war. Sein „Rhythmischer Konnex“, ein un- 
regelmäßiges weißes Viereck auf schwarzem Grund, das 
durch bunte Sichelformen in kreisende Bewegung versegt 
wird, ist eines der eindrucksvollsten Werke der Ausstel- 
lung. Seine Zeichnungen, wie „Zartes Ergebnis“, zeigen 
ebenso wie Bills „Vier noch unbestimmte Gruppen“, welche 
unerhörte Subtilität diese Künstler mit der puritanischen 
Sparsamkeit ihrer Mittel verbinden. 


Das Sommersemester 1923 in München — ich sehe noch 
Rudolf Borchardt im Kunstsaal Steinicke am Tisch vor der 
roten Ampel, das Temperament durch ein Taschentuch 
zwischen den Händen zügelnd, höre, wie er großhin ver- 
kündet: „Der Dichter hat nichts mit der Literatur zu tun 
und nichts mit der Kunst. Er trägt auch heute noch den 
Lorbeer wie Petrarca und Dante, ist auch heute noch wie 
Solon zugleich Geseggeber der Menschheit wie Prophet!“ 
-..JIch höre noch im Auditorium maximum dünnstimmig 
schwebenden Tons Frit Strich dozieren: „Auch das Leid ist 
nach Nietsche etwas, das jubelnd bejaht und gewollt wer- 
den soll. Thomas Mann, der in diesem Sinne die bürger- 
liche Kultur zu retten versucht hat...“ Zu retten versucht, 
— ich sehe noch auf dem Königsplag Oberländer, Stamm- 
tischpolitiker und Arbeitslose in Gruppen stehen und flü- 
stern. Ein Opelwagen fährt vor. Stille. Da — Ludendorff, 
Helm auf, Mantel an, Generalsschärpe um! Ein Zivilist in 
hellem Sportmantel, mittelgroß, blaß, dunkelhaarig, be- 
gleitet ihn. Die beiden schreiten raschen Tritts die Stufen 
zur Glyptothek hinan. Dort wendet der General sich um, 
er steht. Er spricht brüskierend einige Säge zur Lage und 
gibt dann dem Zivilisten, Herrn Hitler sagt er, das Wort. 
Dieser Herr Hitler nun beginnt, kaum daß er sich hin- 
gestellt hat, einen ganzen Schwall unglaublicher Behaup- 
tungen auszustoßen. Hektisch, peitschend spricht er, mit 
vergurgelndem Ton. Jegt wirft er den rechten Arm hoch. 
Der General dankt ihm. Sie kommen herab, steigen wieder 
in den Wagen und rollen davon. Gemurmel, Kopfschütteln, 
Weitergehn — das also war der! Ja, der die bürger- 
liche Kultur zu retten kam, der auch. Jenes Semester in 
München — die Valuta sank, die Mahlzeit im „Hotel drei 
Strich“ (Volksspeisehalle III, die Portion Erbsen 600.— M, 
Löffel selbst abwaschen!) ließ sich kaum noch erschwingen. 
Wir zogen hinaus nach Planegg zur Vertilgung der Borken- 
käfer. Dann aber am Ende des Semesters dies eine, das 
alles überwog: Die Seitentür zum vollbesegten großen 
Auditorium steht halboffen. Ich bleibe stehen und sehe auf 
den hodigewach Mann dort im blauen Anzug, der mit 
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Nicht unwichtig ist es allerdings, sich klarzumachen, daß 
fast alle diese „konkreten“ Maler auch Architekten sind. 
Soll man zwischen Haupt- und Nebenberuf unterscheiden, 
oder wäre es nicht vielleicht sachdienlich, auch ihre fast 
durchweg mit Lineal und Zirkel konstruierten Bilder und 
Zeichnungen nicht als Malerei, sondern als Architektur zu 
bezeichnen? Das würde ihren unbedingt zu bejahenden rei- 
nen Kunstwert nicht mindern. Diese rhythmischen Wand- 
gestaltungen, deren „unendlicher Raum unbegrenzt“ (Bill), 
die Gegensäge von Dynamik und Statik, Materie und 
Geist, Objekt und Subjekt aufzuheben scheint, üben auf 
den Betrachter die gleiche beruhigende, klärende, festi- 
gende, anregende Wirkung wie die beste moderne Bau- 
kunst. Aus dem Gleichgewicht aufeinander bezogener Be- 
wegungskräfte und Maßverhältnisse entstehen Gleichnisse 
kosmischer Spannungen. 

Die Ausstellung, vom „;i. p. ce.“ (institut für progressive cul- 
tur) zusammengestellt, wird auch in andern deutschen 
Städten als Ergänzung der offiziellen „Schweizer Malerei 
der Gegenwart“ gezeigt werden. Kurt Leonhard 


seinen buschigen grau-blauen Augen etwas Seemännisches 
hat. Ich trete leise ein, ich rühre mich nicht mehr vom 
Fleck, ich höre Heinrich Wölfflin. 

Zwei Jahre später in Zürich stehe ich in seinem Rem- 
brandt-Kolleg. Der Projektionsapparat läßt gerade jene 
Handzeichnung aufleuchten, die Rembrandt im Arbeits- 
kittel zeigt, frontal in ganzer Figur. Wölfflin spricht, ta- 
stend. Zug um Zug arbeitet er die Bildform heraus. Nun 
sagt er abrundend: „Was hier eigentlich gemeint ist, ist 
einfach dies: Ein Maler steht vor uns, ein Mann der Ar- 
beit, ein Mann von Wundern umgeben, für den das Glück 
keine Rolle spielt.“ In einer anderen Stunde, vor dem 
„Mann mit dem Goldhelm“, erzählt er uns von Rembrandts 
Bruder, wie Rembrandt dem den Helm aufsette und da 
das Bild sah. Das Bild, nicht mehr nur den Bruder, son- 
dern den Mann mit dem Helm. Er macht uns klar, wie 
Rembrandt hier den Schritt vom Individuellen zum All- 
gemeingültigen, zum Typischen vollzog. Er faßt schließlich 
die Intensität dieser Bildform in die Worte: „Wer schwei- 
gend sein Schicksal trägt bis zulegt, ein ganzer Mann, der 
verdient einen Goldhelm.“ Das war ganz Wölfflin. 

Das Überzeugende ging ganz und gar von dem Zauber 
seiner Persönlichkeit aus. Sein Vortrag war abwägend, eher 
ein Ergraben als ein Verketten der Säße. Er dozierte nicht, 
er sprach. Sein Sprechen war Sehen, ganz Blick, ganz Ge- 
danke vom Blick her, ein substanziell denkendes Schauen. 
Indem er gerade nüchtern zur sachlichen Betrachtung hin- 
leitete und dem nur gefühlsmäßigen Erfassen keinen Zu- 
gang ließ, sprach die Bildform in ihrer strengen Schönheit 
uur um so mehr für sich selbst. Man kann nicht alles 
sagen, man kann aber etwas so sagen, daß alles gesagt ist. 
Das verstand er, er tastete das Unsagbare nicht an, zer- 
redete es nicht. Gestaltsfindung: Dieser von ihm geprägte 
Begriff sagt alles, worauf es ihm ankam. So suchte er in 
aller Form die Gestalt geistigen Lebens. 

Ein Essay, den ich etwas jugendlich ungestüm über die 
alten Meister in der älteren Pinakothek Münchens ge- 
schrieben und im damaligen Hamburger Anzeiger veröffent- 


licht hatte, brachte uns zusammen. Zusammen? Ich muß 
doch wohl sagen, brachte mir einen Rüffel ein. Ich schwebte 
damit zu hoch über dem Stoff, schrieb er mir, diese Varia- 
tionen über die höchsten Begriffe hätten keine nahrhafte 
Substanz. Statt dessen sollte ich lieber den individuellen 
Fall mit Kraft, bestimmt und erschöpfend behandeln. Das 
war deutlich. Ich ließ mir das gesagt sein. Ich ging wieder 
hin zu den großen Florentinern und Niederländern und 
versuchte Substanz zu gewinnen. Was dabei herauskam? 
Fin anerkennender Brief von Wölfflin und ein Scheck, mir 
zugedacht als Fond für eine Italienreise. 

Ich fuhr nicht in die Toscana, das machte ich später, erst 
mal fuhr ich nach Zürich, wohin er inzwischen über- 
gesiedelt war, und das habe ich nicht bereut. Er nahm 
mich auf in seinem schönen stillen Hause am Talacker, ich 
begann zu schreiben, mich um „Gestaltfindung“ im dich- 
terischen Sprachbild zu bemühen, besonders im nieder- 
deutschen. Mir leuchtete ein, was es heißt, die Sprachge- 
stalt einer Dichtung zu finden, wie sehr der Blick über 
die Sprache hinaus auf die Erfassung sprachgestalteten 
Lebens gerichtet sein muß. Dies kritische Bemühen fand 
sein regstes Interesse, namentlich als er den selbständigen 
Beweggrund dazu aus meiner Hemmingstedt-Dichtung, die 
ich ihm zu Gehör brachte, erkannte. Er förderte mein 
Schaffen, wo er nur konnte. Durch seine Empfehlung kam 
ich ins Feuilleton der Neuen Züricher Zeitung mit einem 
Aufsag über Benedetto Croces „Poesie und Nicht-Poesie“. 
Was ist das Beste im Leben? Nicht Besit, kein Ding, keine 
Sache. Begegnungen sind es, Begegnungen wie Ströme, die 
forttragen. In Wölfflins Sprachton lag immer etwas von 
einer strengen Forderung. Kunstgeschichte treiben hieß 
für ihn, sich einer Anstrengung unterwerfen, die uns zur 
Erkenntnis unserer Würde bringt. Er pflegte eine Zeich- 
nung wie etwa das Hundertguldenblatt Rembrandts stun- 
denlang genauestens zu betrachten, es in allen Teilen 


Zu dem Aufsag über die Kölner Domtüren von Professor 
Matar& ist ergänzend und berichtigend mitzuteilen: 

In dem Aufsag blieb unberücksichtigt, daß das gesamte 
Südportal, einschließlich der Statuen an den Gewänden, 
ein Erzeugnis des 19. Jahrhunderts ist, 1859—92. 

Viele Einzelheiten, die als bewußtes Raffinement der Dis- 
sonanz hingestellt worden sind, erklären sich durch tech- 
nische Notwendigkeiten, vor allem aber folgen sie den 
Wünschen der Auftraggeber bzw. den Bindungen der Auf- 
tragsidee. Die sieben Darstellungen auf der Kardinalstür 
zum Beispiel personifizieren die sieben Tugenden, die der 
Bischof vermittelt, durch hervorragende Persönlichkeiten, 
die in Köln gewirkt haben bzw. eine feste Beziehung zu 
Köln haben. 


„Ein Kunstpreis der Stadt Köln“ zur Förderung der zeit- 
genössischen bildenden Kunst in Deutschland wurde ins 
Leben gerufen. Er beträgt DM 10000 und wird alle zwei 
Jahre ganz oder in zwei Teilen an einen Maler oder Bild- 
hauer verliehen. Gleichzeitig stiftete die Stadt Köln die 
„Stephan-Lochner-Plakette“, die dem Andenken des größ- 
ten Meisters der Kölner Malerschule gewidmet ist. Die 
Plakette ehrt das reife Gesamtwerk eines bildenden Künst- 


ZU DEN KOLNER DOMTUREN 


KUNSTPREIS DER STADT KOLN 


förmlich auswendig zu lernen. Im freien Vortrag entwik- 
kelte er dann, was er entdeckt hatte. Er demonstrierte 
uns das Erlebnis seiner Entdeckung. Das w.r dann alle- 
mal wie ein Feldzug in neues Land. 

Mir klingt noch sein Vortrag über Goethe und Italien im 
Ohr, damals im Züricher PEN-Club, womit er uns einen 
Begriff von der Gestalt Goethes gab, von dessen durch 
Italien gewachsenen „Großheit“. Was mich aber noch mehr 
anzog: Er, der italienfreudige Mittler klassischer Kunst, 
schlug auch die Brücke zu unserem Norden, erschloß uns 
nicht weniger die Welt Rembrandts, ein Gebiet, das zu 
hetreten sein großer Lehrer Jakob Burckhardt sich ‘noch 
gescheut hatte. Ist auch bekanntlich Dürer ganz und gar 
Wölfflins Fall gewesen — in den Altersjahren legte er 
doch für Rembrandt ein so beredtes Zeugnis ab, daß man 
fast glauben möchte, dem habe eigentlich immer seine 
heimliche Liebe gegolten. 

Nach Tisch wußte. er manchmal ergößlich zu scherzen. Ein- 
mal fragte er mich, in der Rechten die Büste von Edwin 
Scharfl, in der Linken eine andre, ich weiß nicht mehr von 
wem, welcher Kopf von den Dreien mir denn nun am 
besten gefiele. Der in der Mitte, entschied ich mich, er 
habe ja selber oft betont, daß man sich immer an das Ori- 
ginal halten müsse. „Na“, sagte er, „dann will ich mich 
auch dran halten.“ 


Ein Jahr blieb ich, dann ging ich wieder nach München. 
Mancher Brief folgte. Er nahm von Jahr zu Jahr Anteil 
an meiner Arbeit. Ich hoffte ihn wiederzusehen. Es sollte 
nicht sein. Sein legter Brief vom 17. Januar 1937 schloß 
mit dem Sat: „Schade, daß die Grenze zum immer tiefe- 
ren Graben wird.“ 


Heinrich Wölfflin, wer war er? Er war ein großer Moralist, 
er lehrte Geschichte vom Wesen des großen Menschen. Wer 
so scheidet, ist bleibend gegenwärtig. Albert Mähl 


Der ikonographische Typ der heiligen Ursula, die ihre 
Jungfrauen unter dem Mantel birgt, kommt in der histori- 
schen Darstellung häufiger vor; er kennzeichnet Ursula als 
Führerin ihrer Genossinnen. 

Der Antimodernisten-Eid hat nichts mit der modernen 
Kunst zu tun, sondern betrifft nur die rationalistische 
Strömung innerhalb der Philosophie und Theologie vom 
Anfang des 20. Jahrhunderts. Außerdem wird er nicht 
jährlich von den Geistlichen geleistet, sondern einmal von 
den jungen Theologen vor den höheren Weihen. 

Es blieb unberücksichtigt, daß die beiden Mitteltüren von 
Matar& nur der Beginn eines Gesamtplanes sind. Über das 
„Geseß“ der Türen kann man also erst nach Kenntnis des 
Gesamtplanes zur Umgestaltung des Südportales sprechen, 


lers der Gegenwart. „Der Kunstpreis der Stadt Köln“ und 
die „Stephan-Lochner-Plakette“ werden zum erstenmal aus 
Anlaß der Ausstellung „Deutsche Malerei und Plastik der 
Gegepwart, Köln 1949“ verliehen, die vom 14. Mai bis 
3. Juli im Staatenhaus der Kölner Messe veranstaltet wird. 
Sie findet gleichzeitig und räumlich benachbart mit der 
Werkbund-Ausstellung für jedermann „Neues Wohnen“ 
und der Ausstellung „Deutsche Architektur seit 1945“ statt. 
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NEUE LITERATUR UBER PAUL KLEE 


Picasso und Paul Klee — die moderne Kunst kennt keine 
repräsentativere Namen. Daher die unermüdliche Ausein- 
andersegung mit diesen beiden Künstlern. 
Den Rekord der Literatur über Picasso — die Biblio- 
aphie in „Picasso“ von Alfred H. Barr jr. umfaßt 538 
Pixel — hat Paul Klee zwar noch nicht erreicht, aber die 
Liste der Bücher über ihn, die Hans Friedrich Geist in 
seiner ausgezeichneten, bei Dr. Hauswedell & Co, Ham- 
burg, erschienenen Schrift „Paul Klee“ (eine der sympa- 
thischsten Einführungen in das Werk des noch vielen enig- 
matischen Malerpoeten) veröffentlicht, ist bereits sehr 
stattlich. 
Sie sei hier noch ergänzt durch einige der neuesten Publi- 
kationen, unter denen wir das prachtvolle Sonderheft der 
Schweizer Zeitschrift „Du“ (mit vielen farbigen Repro- 
duktionen) an erster Stelle nennen. 


Vortrefflich ist auch das Heft „Klee“, das Herbert Read 
bei Faber and Faber, London, mit 11 Farbtafeln heraus- 
gegeben hat. 


Ein wahrhaft monumentales Werk über die Handzeich- 
nungen Paul Klees erscheint im Verlag Müller und Kie- 
penheuer, Bergen (Obb.). Es enthält 72 Lichtdrucktafeln 
mit einem vollständigen Katalog aller Handzeich 
von Willi Grohmann. 

Schließlich sei noch der gut bebilderte Katalog genannt, 
den das Amsterdamer „Stedelijk-Museum“ 1948 anläßlich 
einer Ausstellung veröffentlicht hat. 

Nicht zugänglich war mir eine italienische Broschüre ‘über 
Paul Klee von Bruno Alfieri (25 Seiten, 6 Abbildungen 
im Selbstverlag, Venezia). L.2Z. 


PAUL-KLEE-AUSSTELLUNG 


Die große Klee-Ausstellung im Hamburger Kunstverein 
(Kunsthalle) war ein Ereignis. Vielleicht das Ereignis inner- 
halb der zahlreichen Ausstellungen moderner Kunst seit 
1945, Der Strom der Besucher nahm kein Ende. Die Aus- 
stellungsräuwme waren ständig überfüllt, an Sonntagen kaum 
passierbar. Natürlich wurde, von den Freunden moderner 
Kunst in Hamburg abgesehen, die Mehrzahl der Besucher 
von der „Sensation“ gelockt, die dem Namen Klee als 
einem Wegbereiter anhaftet..Doch niemand fand eine Sen- 
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sation. Es herrschte Stille in den Räumen und ein eifriges, 
man darf sagen feierliches Bemühen, den Arbeiten Klees, 
die in chronologischer Reihenfolge gezeigt waren, nahe zu 
kommen. Fast einhundert Arbeiten waren zu sehen, vor- 
zügliche Beispiele von Zeichnungen, Radierungen, Aquarel- 
len und Ölbildern, 1904 beginnend, geführt bis zum Jahr 
des Todes in der Schweiz. Außer der Kollektion der Klee- 
Stiftung in Bern und der Sammlung Ibach in Barmen 
waren viele seltene, längst vermißt geglaubte Bilder aus 
Privatbesig zusammengekommen, u. a. auch der geliebte 
„Goldene Fish“ aus dem Kronprinzenpalais in Berlin, 
Überzeugend konnte die Reife und Vollendung Klees in 
den späten Arbeiten erlebt werden. Es fiel, von den frühe- 
ren Arbeiten her geführt, nicht schwer, die sakralen 
Zeichen zu verstehen. Die Ausstellung war in acht Räumen 
gehängt. Stille war zwi:chen den Bildern, um ihre Sprache 
deutlich zu machen und voneinander abzugrenzen. Typisch 
war die Äußerung einer Frau, typisch für hundert Äuße- 
rungen ähnlicher Art: „Ich lehne das Moderne ab. Hier, 
bei Klee, kann ich nicht ablehnen. Die Echtheit in allen 
seinen Bildern hat mich überzeugt — und ich weiß nicht 
warum.“ Hamburg hat unter der Führung Carl Georg 
Heises ein großes Verdienst um das Verständnis der mo- 
dernen Kunst. Die Klee-Ausstellung war ein Triumph aller 
Bemühungen. Hans-Friedrich Geist 


MAX HUNZIKER 


Der in Zürich wirkende Glasmaler und Illustrator, dessen 
Rasterblatt „Die Lampe“, herausgegeben von der Arta, 
Zürich, wir auf dem Umschlag dieses Heftes wiedergeben, 
hat die Graphik um eine neuartige Technik bereichert. 
Nach den Ausführungen von Hans Kasser in der vorzüg- 
lichen Schweizer Zeitschrift „Graphis“ (Heft 1/2, 1944) 
fängt Hunziker direkt auf die Zinkplatte zu zeichnen an. 
Er bestäubt dieselbe dann mit Asphalt oder Kolophonium 
und erreicht dadurch die Grautöne. Mit wechselnder Be- 
stäubung, Wischen, Tupfen und Blasen treten die mannig- 
faltigsten Tonwerte in Erscheinung. Die so vorbereitete 
Platte wird nun vom Künstler über einer kleinen Stich- 
flamme leicht erhitt. Der Anschmelzungsprozeß ermöglicht 
von neuem die Beeinflussung der Tonwerte. Denn bei star- 
ker Anschmelzung fließt das Korn und wird breit; dem 
Feuer ferner bleibt es fein. Weitere Nuancen erreicht er 
auf der erhigten Platte durch nachträgliche Bearbeitung 
mit der Lithographenkreide. Dann erfolgt die Anäßung. 
Auch jest kann die Platte durch stellenweises Bestreichen 
mit dem Pinsel voll konzentrierter Säure nochmals be- 
reichert werden. Nach der Anätung ist nur mehr ein Auf- 
hellen der Tonwerte möglich, in seltenen Fällen dient M. 
H. später die Roulette als legtes Mittel zur Einwalzung 
eines Kornes. — Mit der Anätung ist der Arbeitsprozeß 
des Künstlers beendet, doch ist die Platte für größere 
Auflagen noch nicht druckreif. Die Tiefäyung, die durch 
den Berufsäger erfolgt, bewirkt, sorgfältig ausgeführt, 
keine Veränderung der Originalarbeiten mehr, sie dient 
bloß ihrer Auswertung, ...ihrer Vervielfältigung auf brei- 
ter Basis. 


Durch dieses Verfahren kann eine Einheit zwischen Ori- 
ginalgraphik und Typographie erreicht werden wie im 
alten Volksbuch. Ein glückliches Beispiel dafür bietet der 
von M. H. illustrierte „Simplizissimus“, der 1945 in der 
Büchergilde Gutenberg, Zürich, erschien. (Siehe Abbildun- 
gen auf dem Umschlag und auf Seite 3 dieses Heftes.) 
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Die „Kleinen Schriften“ Heinrich Wölflins 

Von seinen Freunden und Schülern dazu gedrängt, gab 
Wölfflin noch selbst 1940 im Verlag Benno Schwabe & 
Co. Basel unter dem Titel „Gedanken zur Kunstgeschichte, 
Gedrucktes und Ungedrucktes“ einen schmalen Band ge- 
sammelter Aufsäge und Vorträge heraus: ältere Arbeiten 
und neue Gedanken zu den Problemen der Formentwick- 
lung, des Klassischen und der nationalen Charaktere, auf 
die sich Wölfflins forschende Arbeit über sechzig Jahre hin 
mit bewundernswerter Disziplin konzentriert hat. Wenn 
auch der Gelehrte selbst von sich in einer Rede, die er 
bei Anlaß seines achtzigsten Geburtstages in einem klei- 
nen Kreise in Zürich hielt, sagte: „In Zeitungen und Zeit- 
schriften war ich nur ein seltener Gast“, so enthielten die 
„Gedanken zur Kunstgeschichte“ doch nur einen klei 


WILHELM MORGNER, FEDERZEICHNUNG 


BÜCHER 


liche Begegnung mit Hildebrand und Conrad Fiedler Wölff- 
lin zu dem zentralen Problem seiner Forschung hingeführt 
haben. Sehr aufschlußreich sind in dieser Hinsicht die in 
den Anmerkungen des Herausgebers mitgeteilten Äußerun- 
gen Wölfflins, der 1891 bekennt: „Der Beschäftigung mit 
Maröes verdanke ich viel. Die elementaren Bedingungen. 
Auch die Kunstgeschichte muß darauf zurück.“ Ja, 1906 
forderte Wölfflin von sich: „das gleiche zu leisten, was 
Marees für die bildende Kunst“. Zur Diskussion über die 
Aufgabe der Kunstgeschichte (Formgescichte oder Aus- 
drucksgeschichte?) sind die Aufsäge zu Fragen der Kunst- 
erziehung und Geschmacsbildung von hoher Bedeu- 
tung, wozu Wölfflin bemerkte: „Was ich Hildebrand 
verdanke: daß der gewöhnliche Mensch die Kunst vom 
allgemein Menschlichen und nicht von der künstlerischen 


Bruchteil seiner zerstreuten kleinen Schriften, Aufsäge 
und Reden, vor allem nichts, was er vor den „Kunstge- 
schichtlichen Grundbegriffen“ geschrieben hatte. (Es sei 
angemerkt, daß der Münchner Verlag [Bruckmann] kürz- 
lich einen Neudruck dieses Werks herausbrachte). So hatte 
Wölfflin schon 1941 den Plan einer Ausgabe seiner frühe- 
ren kleinen Schriften erwogen, ihn aber nicht mehr ver- 
wirklicht. Nun hat einer seiner nächsten Schüler, der Bas- 
ler Kunsthistoriker Joseph Gantner, die Herausgabe der 
„Kleinen Schriften (1886—1933)“ übernommen. Sie sind 
1946 in einem 272 Seiten starken, mit 35 Abbildungen 
und einer 130 Titel zählenden Bibliographie im Verlage 
Benno Schwabe & Co., Basel erschienen. (Geb. 24 Sfr.) 

An erster Stelle stehen die Beiträge zur psychologischen 
und formalen Analyse mit der Dissertation von 1886 
„Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur“. In 
den folgenden fünf Aufsägen über Mar&es und Hildebrand 
spiegelt sich das für Wölfflins Forschung entscheidende Er- 


- lebnis der zeitgenössischen Kunst. Ja, man darf sagen, daß 


erst die Kenntnis der Malerei von Mar&es und die persön- 


Seite her beurteilt.“ Daß er dennoch die Bedeutung des 
Gegenstandes in der Kunst, worüber er in Zürich ein- 
mal einen Vortrag hielt, nicht gering achtete, beweisen 
seine Aufsäge über Böcklin, an dem ihm unmittelbar klar 
geworden ist: „Es ist nicht möglich, ein großer Künstler 
zu sein, ohne ein großer Mensch zu sein.“ Was in den sich 
fast über fünfzig Jahre erstreckenden Arbeiten und in 
Wölfflins wenigen, durch die wissenschaftliche Disziplin, 
ihre geistige und sprachliche Klarheit klassischen Büchern 
an Gedanken entwickelt ist, ist eigentlich schon alles, noch 
nicht ganz reif, aber mit erstaunlich sicherem Griff erfaßt, 
in dem Erstlingswerk, den „Prolegomena“, zum mindesten 
latent enthalten. Man hat beim Lesen und Wiederlesen 
der pun mit'so großer Sorgfalt edierten Aufsäge stets die 
starke eindrucksvolle Persönlichkeit dieses großen Gelehr- 
ten gegenwärtig, der als reifer Mann und als Greis er- 
füllte, was er als Jüngling versprach. Man sieht nach den 

k weise mitgeteilten wenigen Stellen mit Erwar- 


tung der Publikation von Wölfflins Briefen und Tagebudh- 
notizen entgegen, die Gantner vorbereitet. Hans Eckstein 


45 


> | 
r | 
t. 
4) 
n. 
m 
e- 
te 
h- 
ht 
er 
ng 
en | 
be- = 
uf- 
M. 
ıng | 
ere 
rch 
art, 
ent 
rei- 
Iri- 
im 
der 
der 
; 


Wie Hodler um 1900 wirkte 


„Schon auf der ersten Ausstellung der Berliner Sezes- 
sion, 1899, wirkte das große Breitbild Hodlers, „Die 
Lebensmüden“, wie ein Donnerschlag — messen Sie den 
Abstand selbst, der ein solches in schweren Rhythmen ge- 
bautes Gemälde etwa von der lockeren Form von Friß 
Uhdes „Kinderstube“ (Hamburg) trennt, und bedenken 
Sie, daß auf ein und derselben Ausstellung im Jahre 
1902 Hodlers „Tell“ —er hing im Eingangsraum links über 
der Garderobe — und Max Slevogts „Weißer d’Andrade“ 
erschienen, dem gewiß mit Recht ein Ehrenplag in einem 
der Hauptsäle eingeräumt war. 

Damals hatte Hodler eben den Streit um die Ausführung 
der Marignano-Fresken, deren Karton 1896—1899 ent- 
standen war, siegreich durchgefochten. Die Ausführung er- 
folgte 1900. Der Karton war 1904 das große Ereignis der 
Berliner Sezessionsausstellung, und bald folgten dann 
die großen deutschen Aufträge. Im Jahre 1909 „Der Aus- 
zug der Freiwilligen 1813“ für die Universität Jena, „Die 
Einführung der Reformation“ für das Rathaus in Hanno- 
ver, „Die Auserwählte“ und das Selbstbildnis. 

Mit ungeheurer Wucht, mit einer fast brutalen Einseitig- 
keit brachte dieser schwere Berner Schweizer das eine 
große Geseg der Einfachheit, der Einheit, das Prinzip des 
abgewandelten Parallelismus der Empfindung in der Form 
seiner ganz männlichen Komposition zum Ausdruck, und 
er wies damit ganz neue, im Umkreis des französischen, 
des deutschen Impressionismus kaum vorstellb ıre Möglich- 
keiten der künstlerischen Gestaltung. 

Harte Zeichnung, fester Umriß — konseguentes Ausschei- 
den aller Einflüsse der die Dinge verhüllenden Atmosphäre 
— kurz, der schneidende Widerspruch gegen alle schein- 
bar „ewigen Errungenschaften“ der Pleinairmalerei, sind 
die aufbauenden Elemente von Hodlers Stil... 

Aus Max Sauerlandt, Die Kunst der legten dreißig Jahre. 
Herrmann Laaten Verlag, Hamburg. 


Emil Nolde und die Schweizer Postkarten 


Emil Nolde, mit dem bürgerlichen Namen Hansen, am 
7. August 1867 bei Tondern in der Ortschaft Nolde ge- 
boren, wollte Maler werden, aber sein Vater, ein frie- 
sischer Bauer, war dagegen: „Künstler können sich nicht 
ernähren“ und „Kunstmaler ist ein sündiger Beruf“. End- 
lich durfte er die Schnigerschule in Flensburg besuchen. 
Später führte ihn sein Arbeits- und Wanderleben nach 
Berlin, und hier geschah es, daß er eines Tages in der 
Kunstgewerbeschule die Ausschreibung einer Lehrerstelle 
am Industrie- und Gewerbemuseum in St. Gallen, Schweiz, 
las. Er bewarb sich und wurde gewählt. So kam der Sohn 
der norddeutschen Tiefebene in die Schweizer Alpenwelt. 
Leidenschaftlich zogen ihn die Berge an, er erstieg die 
Jungfrau, den Monte Rosa, das Matterhorn und viele an- 
dere Gipfel. Was er dabei erlebte, versuchte er im Bild zu 
gestalten, denn das gewerblich-orsamentale Zeichnen und 
Unterrichten genügte ihm nicht, noch immer wollte er 
Künstler werden. „In volkstämlicher Kunst glaube ich ein- 
mal gleiches leisten zu können wie Defregger“, schrieb er 
damals in aller Unschuld an einen großen deutschen Her- 
ren, von dem er sich ein Stipendium erhoffte. Er erhielt 
es nicht. Aber bald darauf gelangte er durch geschäftliche 
Spekulation in den Besit einer großen Geldsumme. Das 
kam so: er hatte einige Postkarten mit Bergbildern aqua- 
relliert, zwei von ihnen wurden reproduziert und fanden 
starken Beifall. Daraufhin entschloß er sich, weitere auf 
eigene Kosten drucken zu lassen. Mit zweitausend Fran- 
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ken Ersparnissen und ebensoviel Kredit wagte er den 
Wurf. In zehn Tagen waren hunderttausend Karten ver- 
kauft und Nolde verfügte plößlich über ein kleines Ver- 
mögen von fünfundzwanzigtausend Franken für sein 
Kunststudium. 

In der zweiten Auflage seiner Autobiographie „Das 
eigene Leben. Die Zeit der Jugend 1867—1902“, die kürz- 
lich das Verlagshaus Christian Wolff, Flensburg und 
Hamburg, reich bebildert herausgegeben hat, findet man 
auch einige der erfolgreichen ger ag reproduziert. 


Ein weiter Weg führt von diesen, ei hob Jux- 
Genre zuzurechnenden Bildchen bis zur Legende 
Maria Aegyptiaca“! . 


Ernst Langlog: „Phidiasprobleme“ (Vittorio Klostermann, 
Frankfurt a. Main), 1947, 119 S., 32 Tafeln, DM 9.50 


In einer Notzeit geboren wie die Werke, die es sichtet 
und deutet, ragt das Buch von E. Langloß aus seiner Um- 
gebung heraus. Im einfachen Gewande tritt es auf, den 
Reichtum ganz im Innern bergend. In klarer stilkritischer 
Methode wird die „phidiasische“ Plastik geprüft. Wenig 
bleibt von des Phidias Hand. Aber das wenige, das einen 
hohen Grad sicherer Zuschreibung erhält, macht den Be- 
griff des „Phidiasischen“ eindeutiger und arbeitsfähiger 
als früher. Ernstgemacht wird mit der Frage, welche pla- 
stische Wirklichkeit, welche leiblich-geistige Kraft sich in 
den Werken des größten Plastikers aller Zeiten äußern 
muß. Verdient Phidias diesen Ruf zu recht, dann muß er 
das Wesen des Plastischen am reinsten und in klassischer 
Vollendung spiegeln. 

Der besondere Wert des Buches liegt darin, daß Vermu- 
tung als Vermutung und nicht als Tatsache gewertet wird. 
In subtilster kritischer Sichtung des Materials wird ein 
tragfähiger Weg zu Phidias gewiesen mit der Fragestel- 
lung, wo in allen mit Phidias verbundenen Werken sich 
die größte Verdichtung plastischer Körper äußert, die 
höchste, wesensgemäße klassische Gestaltung. 

Phidias, dem Namen nach der bekannteste, ist dem Werk 
nach so ziemlich der unbekannteste griechische Künstler. 
Als Mensch, Freund und Perikles, spricht Phidias der 
Künstler weniger deutlich zu uns — untergetaucht ist er 
in die Anonymität seiner Schöpfungen. Er leitete den 
Neubau der Akropolis in Athen nach dem Sieg über die 
Perser. Er plante und entwarf, seßte seinen Stab von 
Werkleuten an, lehrte und beriet — und legte selbst da 
Hand an, wo es ihm gut schien. Aus Kult- und Weihe- 
denkmälern in Athen, Delphi und Olympia sowie an an- 
deren Orten spricht die Vielfalt seiner Themen und Ge- 
staltungen. 

Kein signiertes Werk von Phidias gibt es, nicht einmal 
eines, das nicht mit erwägenswerten Gründen in Zweifel 
gezogen werden könnte. Den plastischen Schmuck des 
448 v. Chr. begonnene Parthenon in Athen hat er ent- 
worfen. Aber wo an den 92 Metopen, an dem 160 m 
langen Fries, den zwei Giebeln finden wir seine meister- 
liche Hand? Langloßg weist den Weg mit der Frage: -wo 
ist die größte Meisterschaft des Plastischen erreicht, wo 
kann man den plastischen Schöpfungsvorgang am klarsten 
fassen, wo bedingen sich Form und Inhalt zu höchster 
Konzentration des Leiblich-Geistigen? 

Von den überlebensgroßen Figuren der Parthenos im 
Parthenon, der Promachos auf der Akropolis und dem 
Zeusbild in Olympia gibt es nur kleine plastische Nac- 
bildungen und Nachklänge auf Münzen. Gerade sie sind 
von der bisherigen Forschung als Ausgangspunkt der 
Phidiasprobleme gewertet worden. Ohne befriedigende 
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Ergebnisse, da die jeweiligen Archetypoi der Überliefe- 
rung voneinander abweichen. Allein mit großer Wahr- 
scheinlichkeit ist die Amazone Mattei ein Werk von 
Phidias Hand. Die Amazone stüßt sich auf einen kleinen 
Speer und steht in Vorbereitung des Absprungs auf das 
Pferd. (Oder ist es nicht doch eine verwundete Ama- 
zone, wie bestimmt die capitolinische des Polyklet?) 
Ohne Zweifel ist die Phidias-Amazone die differenzier- 
teste, die am meisten plastisch gestaltete. In Trier wird 
eine ganz ausgezeichnete Replik dieses Typus aufbewahrt. 
Vorzüglih, daß Langlog die alte These Furtwänglers 
wieder aufnimmt und den Kopf in Petworth der Ama- 
zone Mattei zuweist. Trogdem der Kopf im elizabetha- 
nischen Stil museums- und salonfähig gemacht ist, be- 
wahrt er noch viel Ursprüngliches in seiner schmalen 
Form und seinen großflächigen Wangen. Die breite Tänie 
über der Stirn und die seitlich eingerollten Haare stim- 
nen mit der Natterschen Nachzeichnung einer augustischen 
Gemme überein, die die Phidias-Amazone wiedergibt. Die 
Meter im Metroon am Markt in Athen ist ein Werk des 
Phidias ebenso wie die Athena Lemnia und der Kasseler 
Apollon. Die Aphrodite Urania in Elis besigen wir in einer 
frühesten Nachbildung in der Statue in Berlin mit der 
Schildkröte unter einem Fuß. Die in Bonn erhaltene Ton- 
form der Wangenklappe eines attischen Helmes wird für 
Phidias in Anspruch genommen. Eher möchte ich mit Ro- 
denwaldt an Mys als Künstler denken. Die Deutung des 
Reliefs als Eros und Helena ist ansprechend. Das Pendant 
der anderen Wangenklappe mit Eros und Paris ließe sich 
mit Hilfe griechischer Vasenbilder und Reliefs nachweisen. 
Langlog hat das große Verdienst, den Blick auf das we- 
sentlich Phidiasische der plastischen Formen und Gestal- 


tungen gelenkt zu haben. Plastik — das sind Körper, 
leibhaft und funktional gestaltete Wesen. 


Phidias hat es vermocht, die göttliche Hoheit menschlichen 
Augen sichtbar zu machen, das Menschliche aber in der 
stärksten Versammlung der Kräfte und in leiblich-geistiger 
Verdichtung in den Bereich hinaufzuheben, der Schönheit 


und Hoheit heißt. Georg Niebling 


Felix Kayser „Werdezeit der abendländischen Kunst“. 


Frühchristliche und romanische Kunst in Italien. Novalis- 
Verlag, Freiburg im Breisgau. 


Der Verfasser wendet sich, wie er selbst im Vorwort sagt, 
weniger an den Fachmann als an den Kunstfreund, dem 
er auf seinen Wanderfahrten durch Oberitalien abseits der 
Heerstraße zum Führer dienen möchte. Kayser sieht seine 
Aufgabe vor allem darin, an Hand der architektonischen 
und plastischen Dokumente die Werdezeit der abendlän- 
dischen Kunst auf ihren geistigen Hintergründen in der 
Zeit vom 6. bis 12. Jahrhundert deutlich zu machen. 


Oberitalien ist das Land, das spätrömischen, byzantinisch- 
hellenistischen Einflüssen ebenso offen stand wie germa- 
nisch-deutschen und französischen. 


Die Bildersprache der mittelalterlichen Bauplastik, die 
schon zu vielen Deutungen Anlaß gegeben hat, wird von 
Kayser aus der andersartigen Bewußtseinshaltung der 
Menschen jener Zeit, im Sinne der Lehre R. Steiners von 
der Entwicklung und Wandlung des menschlichen Bewußt- 
seins erklärt. Jedoch hält sich der Verfasser von einer 
doktrinären Auffassung dieser Lehre fern. Dort wo er aus 
eigener Anschauung und aus eigenem Erleben spricht, wie 
etwa bei der Schilderung der Entwicklung des Motivs von 


Michael mit dem Drachen, erhebt er sich zu eindringlicher 
Wärme. 


Kayser verdankt viele seiner Einsichten den tiefen Ein- 
blicken Strzygowskis in die komplizierten und gerade in 
Oberitalien zusammenlaufenden Kunstströmungen aus dem 
Norden und Osten. Was uns aber über Strzygowski bei 
diesem Buch hinauszuführen scheint, ist der mutige Schritt 
zu einer neuen Kunstgeschichtsschreibung hin, die nicht 
nur Material auf Material häuft, sondern Kunst als Spie- 
gel des schöpferischen Menschengeistes betrachtet. Es wird 
der Versuch unternommen, die Bilder wieder als solche 
zu erleben und uns näher zu bringen. Jene Kraft selbst, 
die die Bilder hat entstehen lassen, die Phantasie, wird 
in dem Beschauer aufgerufen. 


Diese hier neu angewandte Betrachtungsweise läßt über 
manche, zwar nur dem Fachmann bemerkbare Mängel, 
hinwegsehen. Es wäre zu wünschen, daß die von Kayser 
eingeschlagene Methode auf breitere Basis gestellt würde, 
um so der bildenden Kunst in weitesten Kreisen wieder 
den ihr gebührenden Play neben Wissenschaft und Reli- 
gion einzuräumen, CLW. 


„Die Krise der Kunst“ nennt Susanne Rudolph das Buch, 
das sie aus Malerbriefen des 19. Jahrhunderts zusammen- 
gestellt und im Alfons Bürger-Verlag herausgegeben hat 
(488 Seiten und 19 Abbildungen). Sie will mit diesen 
Briefen einen Beitrag zu den Fragen der Kunst unserer. 
Tage geben, sei es erhellend, sei es lösend, indem die. 
Probleme bis an ihren Ursprung zurückverfolgt werden: 
„Da die Krise der Kunst, deren legte Auswirkungen wir 
heute verspüren, schon mit der Aufklärung und der fran- 
zösischen Revolution begann, ist die Beschäftigung mit 
dem 19. Jahrhundert zugleich und vor allem eine Besin- 
nung auf die eigenen Fragen.“ 


Als man während der französischen Revolution das durch 
Jahrhunderte geheiligte Kännchen zerschlug, mit dessen 
Öl die Könige gesalbt worden waren — so sagt Susanne 
Rudolph in ihrem Vorwort —- war dies eine Handlung von 
symbolischem Charakter, in der die Lösung der gesamten 
Ordnung weltlicher Dinge von ihren mythischen Bezügen 
zum Ausdruck kam. Alles Geschaffene stand bis dahin auf 
einem Boden, der allgemeine Gültigkeit beanspruchen 
durfte, es war leicht, sich zu verständigen. Die Aufklä- 
rung habe diese Voraussegungen zerstört. 


Es kann freilich nicht die Aufgabe eines Vorwortes sein, 
in die Zusammenhänge des Werdens des neuen Welt- 
bildes tiefer hineinzuleuchten: Die verschiedenen Wurzeln 
aufzudecken, die zu dem modernen historischen 
Weltbild führten. Wir wissen, daß die Aufklärung hier- 
bei nur einer von mehreren, kausal zusammenhängendeu 
Faktoren gewesen ist. Susanne Rudolph will und braucht 
keine historisch-deduktive Untersuchung über die all-- 
gemeinen kulturellen Umwälzungen anzustellen; es ge- 
nügt, daß sie die Kunst und im besonderen die Malerei 
isoliert vorführt und ihre speziellen Probleme an Hand 
von Bekenntnissen darstellt, die sie dem Nachlaß deut- 
scher Künstler von Runge bis Thoma, französischer von 
Millet bis Gauguin entnommen hat. 

Manche dieser Bekenntnisse muten uns zeitlos, manche 
im höchsten Grade aktuell an; insbesondere bei der 
ersten Künstlergruppe, den Romantikern (die man nicht 
umsonst vor einigen Jahrzehnten wieder „entdeckt“ hat) 
findet sich Verwandtschaftliches, Gedankengänge, die so 
oder ähnlich von einem Heutigen stammen könnten. Auch 
diese und jene Korrektur moderner, uneingestanden re- 
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trospektiver Kunsttheorien, drängt sich auf. Es spricht 
aus diesen Briefen eine innere, ideale Nähe, die sich gegen 
die Jahrhundertmitte verliert. Die formalen Probleme des 
Realismus und die sich gleichzeitig nachdrücklich erhe- 
bende soziale Frage, die zum Zeitpunkt der Überwindung 
dieser Epoche durch einige Große (und ihre Zeugnisse 
ergreifen uns vor allem) kulminieren sollte — sie kenn- 
zeichnen eine Krise, von der sich der im Lager der Mo- 
dernen Befindliche allerdings nur noch von ferne berührt 
fühlt. Und wenn auch die Gefährdung der Kunst heute 
noch, gelegentlich sogar stark spürbar ist, so darf doch der 
Kunstschaffende der Frage „ob nicht das Ende der Kunst 
hereingebrochen sei?“ mit Fug und Recht entgegenhalten, 
daß sie zu spät formuliert, von der Kunst selber bereits 
beantwortet ist. Über eine Krise nachzudenken, die an 
den Fundamenten der Kunst tatsächlich zu rütteln ver- 
mochte und deren Nachbeben wir sehr wohl wahrnehmen 
können, ist allerdings nicht müßig, wenn man den ver- 
änderten historischen Standpunkt nicht vergißt. 

„Schau auf“, schrieb Vincent van Gogh in einem Briefe 
an seinen Bruder Theo, „die Zeit, in der wir leben, ist 
eine wahre und große Wiedergeburt der Kunst!“ 
Hans-Maria Wingler 


Wilhelm Morgner: Federzeichnungen, mit einem Vorwort 
von Franz Becker. Drei Eulen Verlag, Düsseldorf. 


Erfreulicherweise erinnert man sich im westdeutschen 
Raum in zunehmendem Maße an den 1917 sechsund- 
zwanzigjährig vor Langemarck gebliebenen Wilhelm Morg- 
ner (geboren in Soest), der gemeinsam mit August Macke 
— in der künstlerischen Aussage freilich sehr unterschied- 
lich von diesem — erstmalig den „neuen Standpunkt“ in 
der westfälischen Malerei vertrat und als ein wahrhaft 
Besessener seine eigene Ausdrucksform entwickelte. Morg- 
ners Nachlaß umfaßt allein 234 Gemälde und 1800 Zeich- 
nungen, von denen die meisten über den modernen Bilder- 
sturm hinweg gerettet werden konnten. Mehrere west- 
deutsche Städte nahmen die 25jährige Wiederkehr seines 
Todes zum Anlaß, Auswahlen seiner Arbeiten zu zeigen. 
Leider wurde meistens zu sehr das malerische Werk be- 
tont, der frühe Morgner also, der sich noch mit manchen 
fremden Einflüssen auseinandersegen mußte und nur ge- 
legentlich ein gültiges Ölbild schuf — zu diesen gültigen 
Bildern rechnen wir die „Himmelfahrt“, die leider ver- 
schollen ist, und den „Einzug in Jerusalem“, der sich in 
rn befindet und der Öffentlichkeit nicht zugäng- 
ich ist. - 
Im Kriege mußte sich Morgner auf graphische Arbeiten 
beschränken. Hier hat er Großes und wohl auch Bleiben- 
des geschaffen. Eine tief religiöse, wenn auch eigenwillige 
Weltschau verdichtet sich bei einer ursprünglich quellen- 
den und bald meisterhaft beherrschten Technik zu graphi- 
schen Blättern voll visionärer Kraft: Landschaften und 
Szenen aus dem Volkstum, vor allem aber auch biblischen 
Inspirationen. Die bannende Raumaufteilung und die ge- 
heimnisvolle, hintergründige Fluoreszenz seiner graphi- 
schen Konturen und Flächen sind nicht ganz zu Unrecht 
gelegentlich mit dem Genie Rembrandts zusammen ge- 
nannt worden. 
Der Drei-Eulen-Verlag in Düsseldorf legt eine von Franz 
Becker klug zusammengestellte Auswahl von Morgners 
Graphiken der legten Schaffensjahre vor. Die Mappe gibt 
nicht «o sehr einen Querschnitt der Entwicklung Morg- 
ners, sondern bringt einen (fast möchte man sagen: zu- 
hängenden) Ausschnitt stilistisch und ein wenig 
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auch thematisch aufeinander abgestimmter Blätter in vor- 
züglicher Reproduktion. Es sind intime Zwiesprachen mit 
dem Skizzenbuch, Phantasien eines grüblerischen und 
wahrhaft frommen Menschen — Morgner las einzig die 
Bibel. Erwin Sylvanus 


Die Kunstpflege, Beiträge zur Geschichte und. Pflege 
deutscher Architektur und Kunst im Auftrage der deut- 
schen Denkmalpflege, herausgegeben von Georg Lill. 
1. Folge, Deutscher Kunstverlag Berlin. 

Zum erstenmal gibt der vorliegende Band dieser etwa 
zweimal im Jahr erscheinenden Folge eine zusammen- 
fassende Darstellung der Verluste und Zerstörungen der 
Kunstschäge auf deutschem Boden. Er enthält zahlreiche 
Beiträge berufener Fachleute zu den Problemen der Er- 
haltung und Wiederherstellung wertvollen Kunstgutes, 
des Neuaufbaues zerstörter Städte usw. An typischen Ein- 
zelfällen werden die Schwierigkeiten der Aufgaben auf- 
gezeigt und diskutiert. 


Zu einem markanten Beispiel für die Problematik des 
Wiederaufbaus zerstörter Gedenkstätten ist das Goethe- 
haus in Frankfurt geworden. Mit Recht weist der Heraus- 
geber der „Kunstpflege“, Direktor des bayr. Landesamts 
für Denkmalspflege Prof. Dr. Lill, darauf hin, daß „das 
Goethehaus, auf dessen Stufen der Fuß des Dichters ein- 
mal ruhte, in dessen Räumen er atmete, aus dessen Fen- 
ster er sehnsuchtsvoll in die Landschaft schaute, dieses 
Goethehaus von jener ganz persönlichen Berührtheit nicht 
mehr vorhanden ist und von keiner menschlichen Hand 
mehr zurückgebracht werden kann“. Er schlägt die Schaf- 
fung eines Gehäuses vor, das allein die Mobilien maß- 
stäblich gerecht umfangen dürfe. 


Gerhard Strauß bekennt sich in seinem Beitrag über Denk- 
malpflege in der Ostzone zu dem gleichen Grundsaß, wenn 
er bei umfangreichen Flächenschäden einen Wiederauf- 
bau als „unwahr“ und als Versagen gegenüber der Gegen- 
wart und der Zukunft ablehnt; nicht mit gestrigen und 
vorgestrigen, sondern mit heutigen Mitteln müsse ge- 
baut werden. Das schließt gemäß der Anregung des ver- 
storbenen Prof. Frig Schumacher nicht aus, in solchen 
Städten, in denen wenig Altes erhalten blieb, ein „histo- 
risches Zentrum“ zu schaffen oder ein neues dem alten 
einzupassen, nicht aber darf durch Stilisierung oder durch 
Umstellungen das historische „Gesicht“ verfälscht werden. 
In diesem Zusammenhang bietet der Neubau des Bremer 
Rathauses von Gabriel von Seidl (1909—1913) eine bei- 
spielhafte Lösung. 


Berichte und Verzeichnisse von den Kunstzerstörungen in 
Deutschland sowie eine kritische Literaturübersicht bisher 
erschienener Einzeluntersuchungen ergänzen den Band. 


K.H. 


BIBLIOTHECA HERTZIANA 


Die vom „Kunstwerk“ gebrachte Mitteilung über die ein- 
stige deutsche Bibliotheca Hergiana in Rom und die mög- 
liche Besegung ihres Direktorpostens ging uns von sehr 
seriöser Schweizer Seite zu. Wir erfahren, daß 
sie in einigen deutschen Kreisen eine negative Reaktion 
ausgelöst hat. Die Schriftleitung legt Wert darauf zu er- 
klären, daß sie in dieser Angelegenheit eine völlig neu- 
trale Haltung einnimmt. Sie will weder für Dr. Bruhns 
Partei ergreifen, noch sich gegen ihn stellen. 
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PERSONALIA 


Der Marburger Kunsthistoriker Professor Dr. Richard Ha- 
mann feiert am 23. Mai d. J. seinen siebzigsten Geburtstag. 
Er hat mehr als vier Jahrzehnte als Ordinarius für Kunst- 
geschichte in Marburg gewirkt und das einzigartige Foto- 
Archiv aufgebaut. Seine ausgezeichnete „Geschichte der 
Kunst“, die kürzlich neu aufgelegt wurde, trug seinen 
Namen in breite Schichten. 


Der Bildhauer Richard Scheibe feierte am 19. April seinen 
siebzigsten Geburtstag. Er wurde 1879 in der Stadt Chem- 
nis geboren, die ihn jegt zum Ehrenbürger ernannte. 


Der Bildhauer und Graphiker Gerhard Marcks, geborener 
Berliner, zur Zeit Professor an der Kunsthochschule in 
Hamburg, feierte am 18. Februar d. J. seinen 60. Ge- 
burtstag. 


Der Kunstschriftsteller Karl Schefller beging am 27. Fe- 
bruar d. J. seinen 80. Geburtstag. Seine Verdienste auf 
kunsthistorischem und kunstpolitischem Gebiete ehrte die 
Züricher Universität, indem sie ihn zum Doktor honoris 
causa machte. 


Der Maler Carl Caspar, Professor an der Münchner Hoc- 
schule für bildende Kunst, beging am 13. März d. Js. 
seinen 70. Geburtstag. Sein Beitrag zur Erneuerung der 
religiösen Kunst ist bedeutend. 


DIE TOTEN 


Professor Oscar Gehrig. Als kürzlich die Nachricht durch 
die Presse ging, daß der Direktor der Karisruher Aka- 
demie, Professor Oscar Gehrig, einem tödlichen Unglücks- 
fall zum Opfer gefallen sei, da trauerten um diesen 
bervorragenden Menschen nicht nur die Fachkollegen und 
Schüler, die ihn aus seinem beruflichen Wirken gekannt 
haben, sondern vielleicht mehr noch viele Tausende ehe- 
maliger deutscher Kriegsgefangener der amerikanischen 
Gefangenenlager Rüdesheim, Romilly-sur-Seine und Mally- 
le-Camp, denen Oscar Gehrig das schwere Los der Ge- 
fangenschaft durch seine unermüdliche Vortragstätigkeit 
auf allen geistesgeschichtlichen Gebieten erleichtert, sie in 
eine bessere und schönere Welt geleitet hat. Ich lernte in 
ihm nicht nur den wissenschaftlichen Kollegen, sondern 
auch einen vorbildlichen Kameraden und hervorragenden 
Menschen und Freund kennen, der an der von mir ins 
Leben gerufenen Lagerhochschule ein unermüdlicher Mit- 
streiter gewesen ist. Wie viele Vorträge über alle Gebiete 
der Kunst und Literatur, welche Feierstunden zu allen 
möglichen Gelegenheiten, selbst Kunstausstellungen im 
Lager, hat er veranstaltet und wie haben die geistig Aus- 
gehungerten begeistert seinen Worten gelauscht. 

Oscar Gehrig war auch als Forscher und Hochschullehrer 
stets leidenschaftlich von seiner Aufgabe erfüllt. Am 5. 
April 1890 in Inzlingen bei Lörrach in Oberbaden ge- 
boren, besuchte er zuerst die Technische Hochschule in 
Karlsruhe und dann die Universitäten München, Freiburg 
i. B., Berlin und Rostock und promovierte bei Professor 
A. E. Brinckmann mit einer Dissertation über Philipp 
Brandin, dem Hauptmeister der Mecklenburgischen Renais- 
sance. Er war dann Lektor an der Universität Rostock und 
Professor an dem Pädagogischen Institut daselbst. Gehrig 
hat zahlreiche Arbeiten veröffentlicht, u. a. zur deutschen 
Renaissance und über niederländische Malerei. Vor allem 


während seiner Rostocker Lehrtätigkeit war die Kunst 
Mecklenburgs, die alte Baukunst Wismars, Rostocks und 
Güstrows sein bevorzugtes Betätigungsfeld. Seine be- 
sondere Liebe galt der Malerei der Romantik und der 
modernen Kunst, insbesondere der Kunst Ernst Barlachs. 
Nach seiner Rückkehr aus der Kriegsgefangenschaft erhielt 
Oscar Gehrig einen Ruf als Leiter der Karlsruher Aka- 
demie. Obwohl er sich seiner Aufgabe, dem Wiederaufbau 
der Akademie, nur wenig mehr als ein Jahr noch widmen 
konnte, hat er hier bereits Hervorragendes geleistet. 
Durch die glückliche Verbindung künstlerischer und päda- 
gogischer Fähigkeiten war er für diesen Posten als Aka- 
demiedirektor, den er mit dem Referenten für bildende 
Kunst in der Abteilung Kultus und Unterricht des badi- 
schen Landespräsidiums in Karlsruhe verband, besonders 
geeignet. Gehrig hatte sich in ‚seinem neuen Wirkungs- 
bereich durch seine hervorragenden menschlichen Eigen- 
schaften bereits einen größeren Freundeskreis geschaffen. 
Allen denjenigen, die ihn gekannt haben, wird sein so 
plößlicher und tragischer Fortgang ein schmerzlicher Ver- 
lust bedeuten und sie werden ihm stets ein getreues Ge- 
denken bewahren. Dr. Wolfgang Medding 


Der Bildhauer Professor Ludwig Habich starb im Januar 
dieses Jahres in Jugenheim, 77 Jahre alt. In Darmstadt 
geboren, studierte er in Frankfurt und Karlsruhe. Zusam- 
men mit Behrens und Olbrich wurde er um die Jahrhun- 
dertwende an die Künstlerkolonie des Großherzogs in 
Darmstadt berufen. 1906 berief ihn die Technische Hoc- 
schule Stuttgart, gleichzeitig übernahm er die Leitung der 
Stuttgarter Akademie. Seine Hauptwerke schuf er für 
Darmstadt und Stuttgart. 


Christian Berard, der „legte Boh&mien“, starb im Februar 
dieses Jahres in Paris während einer Theaterprobe, erst 
47 Jahre alt. Er hat besonders als Theatermaler Hervor- 
ragendes geschaffen. Auch die Dekorationen zu Cocteaus 
Film „La Belle et la Böte“ stammen von ihm. 


Der Verleger Gustav Kiepenheuer starb im April zu Wei- 
mar, neunundsechzig Jahre alt. Mit ihm verschwand eine 
der markantesten Verlegerpersönlichkeiten der sog. System- 
zeit. Seine avantgardistische Gesinnung kam nicht nur der 
neuen Literatur, sondern auch der modernen Kunst zugute. 
In seinem Verlag erschien — 1920 — die erste Mono- 

raphie über Paul Klee. Paul Westheims Bücher über Ko- 
is und Lehmbruc, die den Rang dieser Künstler fest- 
stellten, erschienen gleichfalls bei Kiepenheuer. Er war 
auch der Verleger des von Paul Westheim geleiteten 
„Kunstblatt“ und der Mappenfolge „Die Schaffenden“, die 
Originalgraphiken moderner Künstler veröffentlichte. Die 
Tradition des Kiepenheuer-Verlages wird von Dr. Witsch 
in Hagen i. W. fortgesegt. 


Prof. Georg Biermann, ein geborener Rheinländer, starb 
Anfang April in München, 68 J. alt. Er hat in den Jahren 
nach dem ersten Weltkrieg die Leipziger Kunstzeitschrift 
„Cicerone“ in den Dienst der jungen Kunst gestellt. 
Gleichzeitig gab er das „Jahrbuch für junge Kunst“ und 
die sehr lebendige Monographienreihe „Junge Kunst“ 
heraus. Nach dem Krieg erschien im Verlag Kurt Desch 
seine van Gogh-Biographie. 


Der Münchner Maler Leo Samberger, geboren am 14. Au- 
gust 1861 in Ingolstadt, starb am 18. April im Alter von 
88 Jahren. Seine, das Bedeutende der Persönlichkeit be- 
tonenden Porträtstudien segten die Tradition Lenbachs fort. 
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ADOLF SCHINNERER, AKTZEICHNUNG 


Adolf Schinnerer. Am 30. Januar starb unerwartet im 
Alter von 72 Jahren in München der Maler und Graphiker 
Adolf Schinrerer. Der Künstler hatte sich besonders in 
der Graphik eine ganz eigene unverwechselbare Form- 
sprache geschaffen. 

Schinnerer war Mitbegründer der Neuen Sezession, und 
als dereu Vorsigender brachte er wegweisende Sammel- 
ausstellungen der Werke Edvard Munchs, van Goghs und 
Karl Haiders zusammen. Durch seine fast 25jährige Lehr- 
tätigkeit an der Akademie der bildenden Künste in Mün- 
chen hat er auf eine ganze Generation junger Künstler 
bedeutenden Einfluß ausgeübt. Schinnerer hat auch immer 
wieder zur Feder gegriffen. So schrieb er unter anderem 
über Monumentalmalerei und Stilfragen sowie über Edvard 
Munch und Barlach, denen er in enger Freundschaft ver- 
bunden war. Mit Barlach verlebte er als Träger des Villa- 
Romana-Preises 1908 ein Jahr in Florenz. Aus seinen 
Büchern „Aktzeichnungen aus fünf Jahrhunderten“ und 
„Rembrandtzeichnungen“ spricht ein reifes Wissen über 
künstlerische Formgesege. Das Erscheinen einer Arbeit 
über „Michelangelos Weltgericht“ (Piper) durfte er nicht 
mehr erleben. 

In Schinnerers Werk erwächst ganz aus dieser Geistigkeit 
und Gesinnung der reiche Formbesig der abendländischen 
Kunst und ist noch ganz bewahrt. Seine meisterhaft ge- 


zeichneten Akte erreichen die Sachlichkeit und den Wohl- 
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laut der Linie eines‘ Degas, und es gibt große feierliche 
Landschaftszeichnungen von ihm, die sich in Cezannischer 
Strenge, wie ewige Architekturen aufbauen. 

Adolf Schinnerer hat sich vor allen Dingen immer der 
Zeichnung, der geistigsten aller Künste, bedient, und der 
nackte Mensch als höchste Aufgabe der Kultur stand im 
Mittelpunkt seines Schaffens. Er hat es selbst ausge- 
sprochen, daß erst aus den großen Gedanken der Kunst, 
aus den großen Stoffen, die große Form herauswachsen 
kann, und daß eine Kunst ohne Inhalte sich selbst auf- 
zebre. So hat er mit dem Stift oder mit der Radiernadel, 
neben den einfachen menschlichen Themen, auch immer 
wieder die mächtige Welt der Bibel oder die Zauberreiche 
Shakespeares und Petrarcas beschworen und den heroi- 
schen Gestalten des Alten Testaments, der erzenen Sprache 
des achtzehnten Psalms, den Sehnsüchten und der Trauer 
Lauras, der Silberstimme Ariels und den dumpfen, bösen 
und tierischen Trieben Calibans gültige Bildgestalt von 
unvergeßlicher Prägung gegeben. Wenn man den reichen 
Schag der meist unbekanuten Zeichnungen Schinnerers 
durchblättert, wird man gewahr, daß sich ihm darüber 
hinaus alle Bereiche des Lebens in ihrer ganzen Fülle er- 
schlossen haben — man denkt sofort an Daumier, der 
auch alles zeichnen konnte. Geist und Form durchdringen 
sich dabei in so vollkommener Weise in diesem Werk, daß 
es dauern wird. Dr. Franz Winzinger 


I 
r 
a 
d 
\ 
d 
d 
r 
1 
r 
N 
\ 
| 
| 


— 
f 
4 
- 
N 
\ 5 
\\ 
\ 
| 


AUS DEM NOTIZBUCH DER REDAKTION 


MAC ZIMMERMANN, FASCHING 


Dionysische Versteigerung. Aus einem Münchner Brief 
vom 14. März 1949. Am Samstag war also die Versteige- 
rung der Faschingsdekoration bei Mac Zimmermann. So 
eine Nacht, nein, das kommt nicht wieder. Es war schöner 
als der ganze Fasching. Es war eben eine Idee dabei und 
das Fest selbst sehr großzügig. Es gab Wein soviel man 
nur wollte, Kaffee soviel man wollte, irrsinnig viel be- 
legte Brötchen, Zigaretten. Und so reizende Leute, alle. 
Von Anfang an in blendender Stimmung. Sogar K. war 
da mit M. und dessen Frau auch. Der englische Konsul, 
die Barbara und Ambessers usw. Ich versteigerte ab elf 
Uhr bis vier Uhr früh, mit kleiner Pause. Manche Deko- 
rationen brachte ich bis auf 140 Mark, andere wieder 
gingen für fünf Mark weg. Ein Fanatiker war Herbert 
List, mit glühenden Augen kämpfte er zäh, verbissen und 
rücksichtslos gegen den eigenen Geldbeutel. U. ebenfalls 
engagierte sich stark. Bele war mutig und bot mit und 
zahlte (es war Versteigerung in amerikanischer Form) und 
verlor dann die Nerven. Später steigerte sie wieder mit, 
piepste unter Tränen und es gelang mir, diesmal ihr den 
Zuschlag zu bringen. Allgemeiner orkanartiger Beifall. 
Unuunterbrochen zischten Bliglichter, ein Toben, ein Ge- 
lächter, ein Schreien, es war einzigartig. Mein Auktions- 
hammer war ein Besen, längst schon hatte ich Jacke und 
Weste ausgezogen, Krawatte aufgerissen, das Hemd auf 
und immer mehr mich aufgelöst, ganz zum Schluß, als 
alles versteigert war, stürzten acht, zehn Gäste vor, zogen 
mir das Hemd aus und versteigerten es, für zwölf Mark 
ging 2s an Ambesser, der es über seinen Anzug anzog. 
Und ich saß weiter ohne Hemd, aber wenigstens mit der 
Jacke und einem Taschentuch, von mitleidiger Frauenhand 
mir um den Hals gebunden. Wir alle waren wie ver- 
zaubert und wie verhext und die Dekorationen von Mac 
leuchteten schöner als je. Wie ein Affe kletterte der kleine 
Klaus auf eine Leiter, wenn eine Dekoration versteigert 
war, holte sie runter, vier, fünf Mann rollten sie dann 
wie einen Aubusson-Teppich, Mac signierte irgendwo. 
Die Huberin, bildschön, kassierte in ihrem Hut die Gelder 
ein, eine Sekretärin notierte ununterbrochen die Ange- 
bote der großen Leute, die später alles in einem bezahl- 
ten, und der Wein floß und floß... Gegen sechs, siebe 
Uhr früh ging man nach Haus... A.S. 


Kokoschka und der Papst. Der österreichische, in England 
paiuralisierte Maler Oskar Kokoschka soll den Auftrag 
erhalten haben, den Heiligen Vater zu porträtieren. Wäh- 
rend seines Aufenthaltes in Florenz im Herbst 1948 hat 
er den Erzbischof von Florenz, Kardinal della Costa, 
gemalt. Inzwischen begab er sich im Flugzeug nach Amerika, 
wo gegenwärtig eine Auswahl seiner Werke durch alle 
großen Städte des Landes wandert. 


Ein Museum für Kinderkunst soll in München eingerichtet 
werden, auf Grund der mehr als 100000 Kinderzeich- 
nungen, die der Maler Richard Ott, ein ausgezeichneter 
Kenner der Materie, in langjähriger Arbeit gesammelt hat. 


Moderne Schweizer Graphik in Deutschland. Nach der 
Wanderausstellung „Moderne Schweizer Malerei“ .und 
„Moderne Architektur in der Schweiz“ wurde in Tübin- 
gen eine Ausstellung „Schweizer Graphik der Gegenwart“ 
mit Blättern von Hunziker, Poenli, Jonas u. a. gezeigt. 


Die Societä Piemontese di Archeologia e di Belle Arti 
hat ihr Ehrenmitglied Grand Uff. Professor Dr. A. E. 
Brinckmann zu italienischen Vorträgen über europäische 
Barockbaukunst nach Turin eingeladen. Die Einladung 
betont den Wunsch, die Beziehungen zu deutschen Gelehr- 
ten und deutscher Kultur erneut aufzunehmen. 


Gesellschaft für zeitgenössische Kunst. Mannheimer Künst- 
ler beschlossen die Gründung einer Gesellschaft für zeit- 
genössische Kunst und Kultur, die den Namen „Avant- 
garde“ erhalten soll. 


Volksfremde Kunst in Halle. Volksfremde, westeuro- 
päisch-dekadente, formalistische und bourgeoise Kunst be- 
zeichnete die sowjetdeutsche Zentralverwaltung für Volks- 
bildung die Werke von Nolde, Klee, Kandinsky, Bau- 
meister, Kirchner, Nay, Göß und anderen Malern des 
20. Jahrhunderts, die sich in einer nach dem letten 
Kriege aufgebauten,. hervorragenden Sammlung auf der 
Morigburg bei Halle befanden. Das Museum wurde ge- 
schlossen, und die Bilder wurden entfernt. Der Kultus- 
minister und der Museumsdirektor flohen nach West- 
deutschland. Jegt stehen die Galerieräume sozialrealisti- 
schen Künstlern zur Verfügung. 


Die Zeitschrift „Thema“ wird ab März (Heft 3) Mittei- 
lungsblatt der Gesellschaft der Bibliophilen und aller 
ihr nahestehenden Gesellschaften sein. 


C. G. BOERNER 


GEGR. 1826 
(10b) LEIPZIG C 4 - Goldschmidtstraße 29 


* 
Erschienen: 
Neulagerliste 1: Zeichnungen mitteldeutscher Meister 
In Vorbereitung: 
Neulagerliste 2: Graphik des XVIII. und XIX. Jahrh. 
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WOLDE MAR KLEIN VERLAG - BADEN-BADEN 


DIE SILBERNEN BUCHER-KLEINE REIHE 


RAFFAELLO 
BILDER AUS DEN STANZEN 


Mit 10 farbigen Bildtafeln nach den Fresken in den Stanzen des Vatikans 
Eingeleitet von Professor Dr. A. E Brincemann 
DM 6.50 


Dieser Band enthält zum erstenmal in farbiger Wiedergabe Ausschnitte aus den be- 
rühmten Wandbildern Raffaels in den päpstlichen Zimmern des Vatikan 


Folgende Fresken sind vertreten: 
Die Schule von Athen, Der Parnaß, Messe von Bolsena, Der Borgobrand 
und die Vertreibung des Heliodor 
Der Text des bekannten Kölner Kunsthistorikers schildert mit gewohnter 
Meisterschaft Entstehung und Wirkung dieser so berühmten Fresken. 


M. Jardot - K. Martin 


MEISTER FRANZOSISCHER MALEREI 
DER GEGENWART 


Mit 15 mehrfarbigen und 27 einfarbigen Wiedergaben nach Werken von 
Braque, Chagall, Gris, Leger, Matisse, Picasso und Rouault 


Der Textteil umfaßt folgende Beiträge: „Matisse“ von Ren Huyghe, „Das Wunder- 
bare in der Kunst Marc Chagalls“ von Georg Schmidt (Basel), „Ursprung und Ent- 
wicklung des Kubismus“ von Henry Daniel Kahnweiler, „Dichtung und Kubismus“ 
von Stanislas Fumet und „Das Tragische in der modernen Kunst“ von Abb& Morel. 
Diese Autoren zählen zu den besten Kennern der modernen französischen Malerei, 
deren Problematik für die gesamte moderne Kunstentwicklung 
von grundlegender Bedeutung ist. 


Format 27 X 20 cm 
DM. 20.— 
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Jung 205 Meißen 
KALODERHA REINIGUNGSCREHE 
Zur tiefdringenden Reinigung der 
Hautporen. Die Basis für jede er- 
folgreiche Hautpflege. 


KALODERHA AKTIVCRENE 
Nährcreme spezifischer Zusam- 
menstellung. Ergänzt mangelnde 
oder fehlende Hautdrüsennährung 
, auf vollkommen natürlichem Wege 
und beseitigt Runzein und Fältchen. 


HALODERHA TAGESCRBEHE 

Eine zarte, duftige Tagescreme, 

die der Haut bleibenden samtartig 
matten Schimmer gibt. 


KALODERMA 
KOSMETIK 


Infolge günstiger Wiederbeschaf- 
fung sind wir in der Lage, den Preis 
der alten Vorräte unserer Marke 


KUPFERBERG COLD 


wesentlich herabzusetzen. 


Flasche nunmehr DM 
(üblicher Ladenpreis) 
zuzgl DM 3. Kriegszuschlag 


Jede 58 Fahre lt 


CHR -ADT-KUPFERBERG & CO-MAINZ-GECR 


wir 


Ein langerwartetes Buch 


EMIL NOLDE 
DAS EIGENE LEBEN 
Die Zeit der Jugend! 
Mit 426 Abbildungen, %09 Seiten 


Ganzleinen mit Schutzumschlag 
DM 12.— 


„NOLDE” — das ist die See und die Landschaft, das 
sind Blumen, Gärten, exotische Kompositionen, das sind 
religiöse Szenen, Variationen über das Thema Mensch, 
und mehr noch: ein Suchen und Forschen nach farbigem 
Ausdruck, vom Mystischen her erlebt, als Symbol erfaßt. 


von Gualtieri in „DIE WELT" 
Auslieferung durch den Buchhandel oder durch das 


VERLAGSHAUS CHRISTIAN WOLFF 
Flensburg 
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